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ВІД ЛВТОРД. 

Умови нашого життя складалися так, 
що ми й досі 'не розвинули своєї науки 
до тої міри, як то треба було б. Особ¬ 
ливо торкається це до науки про му¬ 
зику,—в цій области ми майже нічого не 
маємо. 

Випускаючи оцю невелику книжку 
„історія української музики “,—я мав на 
увазі подати хоч в стислому виді більш- 
менш повну картину музичного життя 
українського народу, і тим самим допо¬ 
могти громадянству свідомо поставитися 
до явищ нашого культурного музичного 
життя. В сучасний мент в цьому я вба¬ 
чаю велику потребу. 

Не вважаючи на всі великі труднощі 
такої роботи,—коли вона є першою спро¬ 
бою систематизування того невеликого 
історично-музичного матеріялу, який істо¬ 
рикові доводиться не лише приводити до 
ладу, а й відшукувати та вивчати,—думаю, 
що найголовнішого в цій галузі українсь¬ 
кого культурного життя я не обминув. 



Звичайно, я далекий відгадки що моя 
книжка бездоганна,—їй може багато чого 
бракує,—але, при сучасному стані нашої 
музичної науки, і в цьому вигляді вона 
безперечно мусить мати і певний інтерес 
і свою цінність. 


Мик. Грінченко . 



Вступ. 


З того часу, коли первісні, елементарні 
почуття людини під зовнішніми виливами 
переформовуються в системи вищого поряд¬ 
ку, в почування , коли у людини вперше 
прокидається думка, що систематизує ці нові 
форми його душевних настроїв, завданням 
життя його стає—перетворити ці форми його 
внутрішнього життя в конкретну форму тво¬ 
ру чи то науки, чи то штуки, зматеріалізу¬ 
вати, зконкретизувати свій внутрішній, поки 
що нікому невідомий, світ. 

В процесі такої конкретизації і треба 
вбачати початок мистецтва. 

Воно народилося того дня, коли лю¬ 
дина вперше спромоглася виявити своє по¬ 
чуття, що було викликане у неї тим чи ин- 
піим впливом на її душевну організацію, в 
цілковито продуманій формі, хоч може ще 
й далекій від справжньої форми художнього 
твору, як те уявляємо ми собі в сучасному 
розумій і цього поняття, але у всякому ра¬ 
зі в формі, що є початковою стадією ху¬ 
дожнього твору. 
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Годі дошукуватись коли саме виникають 
перші твори людської духової творчости; 
з певністю означити перехід від елементів 
почуття до складнішних систем внутріш¬ 
нього життя людини не дано людському ро¬ 
зумові, хоч і дуже цікаве це питання, і не 
один раз спинялася думка людська на ньому ; 
але-ж нічого не досягши, задовольнялася ли¬ 
ше одними гіпотезами. 

Годі шукати й нам перших появлень му¬ 
зичної штуки: це майже так само трудно, 
як і знайти причину вічного руху світового. 
Але все-ж таки безперечно цікавими мусять 
бути ті думки, погляди й теорії, що. вису¬ 
нула сучасна наука в питанні про поход¬ 
ження музики; обминути їх, здається, не 
можна; тому, гадається, не зайвим буде по¬ 
дати коротенький огляд тих теорій. 

Серед мілійонів голосів то звучать в природі 
музичних звуків, або тонів *) ми не знахо¬ 
димо; для музики природа не має зразка; 
це 1 мистецтво є виключно витвір вільного 
духу людського,-—і в цьому е велика відмі¬ 
на музики від групи мистецтв пластичних: 
малярства.; архитектури та скульптури, для 
яких природа безперечно мас багато гото¬ 
вих форм.* Це ж саме покревнює музику з 

*) Тоном називаємо такий звук, високість яко 
го легко виміряти за допомогою певних приладів. 
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поезією. Тому то ніде в ин.іцих галузях ми¬ 
стецтва не виявляється так яскраво ця оз¬ 
нака людскости, ніде, так рельєфно не 
виступає душа людини, її су б Активні почу¬ 
вання ; та. переживання, як в музиці та пое¬ 
зії, Тому то й не можуть вони існувати 
одна без. другої,—вони взаємно доповню¬ 
ються; те, що не в силі висловити музика, 
додається поезією, і навпаки—можуть бути 
моменти, коли слово, не маючи змоги пере¬ 
дати всі невловимі нюанси в переживаннях 
душі людської, іде за допомогою до музики, 
яка по самій природі своїй більше рідна 
усьому неясному, невловимому... Новітня 
музична драма (Ваґиер, Штраус, Стравин- 
ський), а також так звана програмова му¬ 
зика, коли до чистої музичної краси дода¬ 
ється поетичний зміст її, в тій чи инщій 
словесній формі (Скрябиноькі сімфонії, прог¬ 
рамова музика .„Нової руьскої школи" і т. и) 
— ось аротеоз сінтезу музики та поезії. 

Це все пояснюється почасти тим, що в 
походженні звуку й слова, яко основ му¬ 
зики й поезії, знаходимо ми багато спільно¬ 
го,: аналогичного. Спенсер, що студіював 
це питання, просто каже, що тон, також 
треба відносити до мови, котра на його дум¬ 
ку складається зі слів та тонів; перші є зна¬ 
ки ідей, другі—янаки почувань, і що вираз- 
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нїстб звука, через посередність якого вимо¬ 
вляється слово, значно вильніїца за нього 
самого. „Разом з рухами тіла та виявами 
лиця, переміни голосу надають життя мерт- 
вим словам, в які розум втілює свої ідеї". 

Проблема походження музики -^рівно як і 
проблема сфери її ділання, не суть ще пи¬ 
тання, що їх вирішено остаточно. Багато 
тут гіпотетичного, тільки наміченого, багато 
е прогалин, темних, заплутаних місць,—але 
багато е й вирішеного і вже доведеного. 
Питання про походження музики, питання 
однаково близьке історії музики та її есте¬ 
тиці; таким чином, воно для нас е подвійно 
цікаве. Але з'ясовуючи його, ні на одну 
хвилю не треба забувати, що для нае му¬ 
зика е цілком самостійне мистецтво, здат¬ 
не до власного життя і розвою; ми муси¬ 
мо вбачати в ньому один із проявів вели¬ 
кого духу людського, і цей погляд повинен 
бути нам вихідною точкою у всіх наших 
положеннях та висновках, 
ї Генує не мало ріжного роду теорій та иа- 
укових гіпотез що до походження музики, 
але веї вони можуть 5 бути зведені до двох 
головних поглядів. Одна труна вчених пояс¬ 
нює походження музики наслідуванням люд¬ 
ського Голову звукам природи, друга—в своїх 
дослідах ! і висновках має на увазі людину 
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з її людською організацією і, базуючися на 
цьому, виводить музику з крику, виклику, 
вигуку людини; вважаючи, що виклик є най¬ 
елементарніший вислів почувань людини, а 
із перетворення тих почувань в ту чи иншу 
конкретну форму виростає мистецтво; крик? 
вигук людський рахують вони за початок 
музики. 

Детальніше ці обидві теорії встають пе¬ 
ред нами в такому вигляді. 

В першій з них роля людини в будуван¬ 
ні мистецтва музики пасивна, як що можна 
так висловитися; тут її індивідуальносте, то¬ 
му, що в ній е специфично людського; на¬ 
лежить дуже мало,—вона користується вже 
всім готовим; діло чоловіка переияти, а пе- 
ренявши зробити лише де-які зусилля щоб 
репродукувати переняте. Але за відсут¬ 
ністю в природі чисто музичних звуків труд¬ 
но обґрунтувати цю теорію. Той матеріал 
музичний, що дає нам природа в своїх 
співах, то { ще не е музичний матеріал, 
або краще сказати, не е матеріал для му¬ 
зики яко мистецтва. Як що першій людині 
і приходилося чути „співи природи", як от 
наприклад, тихий шум від шепотіння листу 
на деревах, журливий біг струмка, гуркотін¬ 
ня морської хвилі, завивання вітру, лютуван¬ 
ня хуґи і, врешті;, пташиний спів, що най- 



більше наближається до справжньої музики, 
то це ж не є ще те мистецтво, про котре 
увесь час іде розмова,—тут ми маємо діло 
не зі звуками-тонами, а лише з шумами, 
що більш-менш наближаються до тонів. 
Підроблюватися під ті шуми важко, але і в 
цьому підроблюванні навряд чи є щось 
такого, що дасть нам можливість говорити про 
музику як про самостійне мистецтво. Прав¬ 
да, тут можна було б нагадати цілу низку 
музичних творів так званої „програмової" 
музики, де досить часто ми можемо почути 
як звучать в тих творах ті самі „співи при¬ 
роди", про які вище згадувалося. Ллє це 
говорить властиво лише про те, що сучасна 
музика, в своїх засобах досягла великої си¬ 
ли виразу, що тембри окремих {інструментів, 
сполучення їх в групи, сполучення і харак¬ 
тер гармоній, ритмів, комбінації мелодій¬ 
них тем та всі инші засоби музичного 
висловлення остільки опанував сучасний ком¬ 
позитор, що для нього зявилася можливість 
більщ-менш виразно вказати другим на те, що 
саме зворушило його творчість. Але це 
все не дає ще певного ґрунту цій теорії 
походження музики, теорії „наслідування". 
Власне, виходячи з суті річей, треба ска¬ 
зати, що бажання наслідувати чомусь 
викликається в нас лише в тому ви- 
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падкові, коли ми знаходимось під великим 
вражінням об‘єкта наслідування; вражійня 
ж виникає і складається в нашій психиці 
завдяки тим настроям, що ми переживали 
або переживаємо, а знаючи, що настрій е 
чуття складне , де концентрується багато 
всіляких дрібніших почувань, то насліду¬ 
вання звукам природи має тут инший товк, 
а саме: наслідування не існує для нього 
самого, воно завше викликається якоюсь 
иншою причиною, а такою є чуття людини. 
Воно є імпульс до всього, що творить лю¬ 
дина в сфері мистецтва музики. Ця теорія 
„наслідування 11 в проблемі походження му¬ 
зики, таким чином, має вигляд чогось штуч¬ 
ного, механичного, неживого, і дуже мало 
відповідає духовній істоті людини, тоді як 
по виразу проф. Овсянико-Куликовського 
„точка погляду мистецтва цілковито людська, 
Ного завдання, отремліняя, мета—пізнати 
людскість і все людське. Мистецтво є про¬ 
цес самопізнання людскости. І все, до чого нн 
торкнеться мистецтво, приводиться ним до 
людскости. Уся природа, увесь космос в 
його безмежности служить для мистецтва ли¬ 
ше матеріялом для пізнання людини й люд¬ 
скости. Коли художник малює пейзаж або 
море, то завдання його не в тому, щоб дати 
картину, по якій можна було б вивчити иев- 



ний куток природи, а в тому, щоби поділи¬ 
тися своїми думками, почуваннями, на¬ 
строями, для котрих малюнок е лише за¬ 
сіб їх виявлення 44 . Це, звичайно, ще в біль¬ 
шій мірі, відноситься і до мистецтва музики, 
справжнє походження якої ми повинні бачи¬ 
ти в виявленні нею людини, її почувань, 
настроїв та думок. 

Отже, таким чином, ми підійшли до дру¬ 
гої теорії походження музики, що виводить 
це мистецтво від крику, вигуку людського, 
від акцентації людської мови, як виразу то¬ 
го чи иншого душевного стану людини. Ця 
теорія вже тим більше має під собою ґрунту, 
що головним положенням її е жива людина , 
за допомогою якої ми й пояснюємо собі по¬ 
ходження мистецтва у всій його цілокуп- 
ности, а тому і мистецтва музики. 

В світовому оточенні нема а ні фарб, 
а ні звуків, самі по собі предмети не мають 
ні пахощів, ні офарбовання,—всі ці власти¬ 
восте надаємо їм ми, завдяки певній 
діяльносте наших органів почувань. Пізна¬ 
ємо ми не дійсність, не природу, а себе в ній; 
на першому лляні у нас завше буде людина , 
а потім вже все инше; в природі пізнаємо 
ми дух людський, своє власне „я“ і через 
нього вже природу. „Світ заявляється перед 
нами лише як низка пертурбації, що роб- 
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ляться в нас самих“ (Потебня). Иншими сло¬ 
вами, про світ ми знаємо поскільки явища 
його відбиваються на нас. 

Говорячи про походження музики з цьому 
розумінні безперечно цікавою мусити бути 
вказівка тут на фізіологичну причину виник¬ 
нення звука. Про це Спенсер пише: „му¬ 
зика спершу була вокальною, всі вокальні 
звуки повстають через ділання певних му¬ 
скулів. Ці мускули, разом з мускулами тіла 
взагалі, примушуються до скорочення приєм¬ 
ними або тяжкими (сумними) почуваннями. 
Через це страждання людини виявляються 
не лише в корчових рухах тіла, але й 
в криках, зойках,—через це гнів, жах, сум 
ідуть завше в супроводі вигуків та зойків; 
після приємних почувань ідуть вигуки ра- 
дости, задоволення. Отже, ми маємо тут прин¬ 
цип, що лежить в основі всіх вокальних 
явищ, включаючи сюди і явища вокальної 
музики, а значить і музики взагалі". Коли 
в настрою людини виникне бодай найменше 
хитання, не кажучи вже про виникнення 
якого-будь більш-менш певного почуття, мо¬ 
ментально мязи збуджуються і особливу 
зворушливість в цьому відношенні мають 
мязи глотки, наслідком чого з'являється 
звук, і хоча цей звук в першій своїй ста¬ 
дії і не мас того характеру музичности, 
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якої вимагаємо ми від звука, що утворює 
художній твір мистецтва музики, але все-ж в 
йому більше почувається початкїв справж¬ 
нього мистецтва, ніж в тому звукові, що 
заявився як продукт наслідування. 

Ось такі в головних рисах ці дві основні 
теорії походження музики. Все, що по цьому 
питанню виникало в науці, так чи пнакше 
годиться з одним або з другим поглядом на 
проблему походження музики. От хоч би 
взяти думку німецького вченого К. Бюхера 
(„Праця й ритм"), що в основу походжен¬ 
ня музики кладе ритм робочих рухів, ритм, 
рідний' ритмові музичному, що завше є одним 
з найголовніших елементів усякого музич¬ 
ного твору *). Думається, що ця остання те¬ 
орія е досить влучне з'єднання перших двох. 
Справді, в нашому оточенні ми досить 
часто натрапляємо на явище ритмичности: 
тупіт коня, що швидко перебігає десь по 
степовому просторі, рівномірне падання кра¬ 
пель дощу, ритмично закінчені моменти в 
співах птаства і т. и.—це все приклади при- 
родньої ритмичности. Ритм в природі був 
уже тоді, коли ще не існувало людини на 

. ; \ * і ;; ; /; ; і ■ /М * • . : * • - • . ^, ' ’ . , _' . 

"Т€й>ріі6 походження музики з ритму ро¬ 
бочих рухів проводить також проф. І. Р. Ор- 
щанськлй („Музьїка и музьїкальное творчс- 
ство".~Ві&стннк восйит&нія—1907. кн. І. — III). 
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землі; та й будування світу йшло за вели¬ 
кою допомогою ритму. 

Оточена явищами, де так рельєфно від- 
ріжнялася ритмична одиниця, людина в сво й 
роботі цілком натурально прагнула до того, 
щоб наслідувати ті явища, „Ритм—каже 
ІІіцше,—викликає непереможне бажання го¬ 
дитися з ним". Тут вже може бути мова 
навіть про музичну творчість, для якої явища 
природньої ритмичности дали певний ім¬ 
пульс. 

Приклади, що їх дає Бюхер в своїй ро¬ 
боті, мусять полекшити нам народження 
музичного мистецтва з ритмичности робочих 
рухів. Взявши об'єктом своїх досліджень 
народів-дикунів, вважаючи, що досить 
низький щабель їх культурного розвитку 
дозволяє йому порівняти їх з загальним 
культурним станом людства за початкової доби 
його життя, Вюхер наводить записані ним 
пісні прялі, мирошників, дзвонарів, пісні во- 
докачей, гребців, пісні при танках, де ви¬ 
разно виявляються моменти ритмичности. 



Пісня жінок Нового Південного Уельса під час 
лову риби (намотування й розмотування сітки) 
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Неможна, звичайно, думати, що самий 
факт такого влучного й тісного погодження 
людини з ритмом природних явищ заявився 
в даному випадкові лише як простий меха- 
ничний акт наслідування; треба гадати, що 
тут є щось таке, що більш-менш ясно по¬ 
казує на присутність свідомого творчого ру¬ 
ху людської думки* В той час, коли додер¬ 
жуючись першої теорії походження музики, 
людина прагнула лише до того, шоб яко мога 
правильніше перекласти все, що підслухала 
вона в шумах природи, тут, в дій останній 
теорії, керуючу ролю відограе присутність 
тої ритмичної здібности в душі людини, завдя¬ 
ки якій вона сама самостійно перероблює всі 
ті явища, що получила зовні, в музичні 
явища вищого порядку; тут у всякому разі 
творчий момент проглядає виразніше; адже-ж 
ми знаємо, що справжнє мистецтво може 
бути лише там, де є творчість. Таким чином, 
ця теорія Бюхера тільки більш підтверджує 
ґрунтовність теорії Спенсера. 
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Пісня, що її співають, коли намотують линву 
(канат), щоб тягти берліну. 
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Але все таки треба сказати, що остаточ¬ 
ного вирішення проблеми походження му¬ 
зики ми ще не маємо. Сучасна наука в 
цьому питанні не зупиняється на чомусь 
старому, а шукає нових шляхів. Імена проф. 
Лапшина, Оршанського, Комбарьє тайн.—ось 
иайвидатніші діячі та дослідники в цій 
галузі. 

Отже, крик с початок музики, він пер¬ 
вісна форма її. Навіть тоді, коли людина 
ночувала себе а ні трошки не вище затих 
тварин, що оточували її, і тоді у неї була 
музика, музика вигуків, що заявилися як 
наслідок тих чи инших почувань. Але зви¬ 
чайно, такого роду музика була далека від 
справжнього розуміння цього мистецтва*; то й 
була почасти музика природи. Довгу низ¬ 
ку віків пришилося пережити людству в пе¬ 
черах скель, в гущавині лісів, на стоках 
озер, поки воно досягло тої степени спокою, 
що дала дому можливість вилити свій настрій, 
свої ночування, яки все ускладнялися, в ме¬ 
лодіях співу. На хвилях далекої давнини 
прийшла до нас монотонна пісня дикуна- 
людини, ця дитяча мова початків життя ве¬ 
ликого мистецтва; і з того часу музика в своїй 
невпинній еволюції дійшла до геніальних 
зразків сучасности, де ми дивуймось усьому 
багацтву й ріжноманітности засобів цього 



мистецтва, та його здібности в задоволенні 
найглибших потреб духу людського. Довгий 
шлях між цими бігунами і багато стадій пе¬ 
рейшла музика в свойому розвиткові иерше 
ніж досягнути того стану, в якому ми ба¬ 
чимо її в цей мент, але вона, завше була 
й буде формою тої „вічної думки", в яку 
вкладає людина всі вражіння, всі пережи¬ 
вання свого життьового шляху. Ми знаємо’ 
що перші виявлення людських почувань ідумки 
досить примітивні,— примітивні й ті фор¬ 
ми мистецтва, які е наслідком цих ви¬ 
явлень. Ускладняються почування, удоско¬ 
налюється думка, розвивається життя—слі¬ 
дом за цим іде й музика. Але вона, як ок¬ 
рема, цілком самостійна галузь мистецтва, 
робиться цікавою історикові лише з тої по¬ 
ри, коли мрак легенд, що сковує її на пер¬ 
ших порах існування, розпадається, коли 
людина стає здатного не тільки до муз и ч- 
ного співу, але й до музичного ду¬ 
мання, коли помічається у того чииншого 
народу утворення логично об¬ 
ґрунтованої музично.ї системи. То 
є початкова пора життя музики: з тої по¬ 
ри музика стає на щабель можливосте с а- 
мостійного існування, як окремого ми¬ 
стецтва, можливосте свого власного життя. 
Звичайно, утворення тої чи иншої музичної си- 
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стеми приходить значно пізніше од тих творів, 
шо збудовані на ґрунті тої системи тому, 
іцо кожний художній твір, а особливо твір 
народній, в першій своїй стадії виникає сам 
собою під бесяосереднім впливом тих об¬ 
ставин, що оточують людину, він е мимо¬ 
вільний відсвіт- або зовнішніх вражінь, або 
відблиск власної душі людини. Спершу твор¬ 
чість і лише за нею іде систематика та 
класифікація. 

Головною підвалиною існування музики 
є, як знаємо, музичний звук, або тон. Він 
є необхідний музиці так, яв малярству 
фарба, як скульпторові мармур або глина, 
як поезії слово. Музичний звук—це є по¬ 
чаток музики. Художник-композитор попе- 
ред усього має діло з ним, це засіб його 
думання, його почувань; в ньому він жис 
і ним висловлює своє творче „Я“, напов¬ 
нюючи свій твір змістом власної творчої 
душі. Маючи подвійне значіння—як само¬ 
стійний елемент музичної форми та як за¬ 
сіб до висловлення почувань (емоціональ¬ 
ність звуку)—музичний звук відкриває без¬ 
межний простір для утворення не лише 
красивих звукових форм, але й наповню¬ 
вання їх змістом живої творчої душі ху¬ 
дожника. 

Музичні звуки, або краще будемо звати 
їх тонами, можуть складатися в мелодію, 
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себ-то таку звукову лінію, де тон за тоном 
ідуть в певному порядкові по щаблях скалі, 
утворюючи мотив, або цілком закінчену му¬ 
зичну думку. Тони можуть звучати й одно¬ 
часно, складаючись в ріжні акорди, сплі¬ 
таючись в ряди гармонійних комбіна¬ 
цій. Додавши до цих двох елементів ритм, 
іцо вносить порядок, стройність до музичної 
будови, ми будемо мати все для збудування 
тої чи иншої форми музичного твору. 

Ґрунтом за для збудовання всякого 
музичного формування е так званадіято- 
иична гамма—ця проста послідовність 
коріних тонів нашої теперішньої звукової 
системи: 
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Історія дає нам приклад, що такий то- 
норяд охоче вживали на протязі довгих ві¬ 
ків (всі музичні твори, що дійшли до на¬ 
шого часу збудовано на подібному тоноряді, 
або його уривках), і таким ; чином, за ним 
установилося законне право давности. Крім 
того, як би ми забажали обґрунтувати реаль¬ 
нішими доказами натуральність і логіч- 




25 


ність походження та існування цього тоно- 
ряду, то в- математиці та акустиці ми легко 
знайшли б їх. Правда, не всі тони цього 
основного тоноряду війшли одразу до вжи¬ 
тку; мелодії давньої пори, наприклад, збу¬ 
довані досить часто на 2-3 тонах *), яскра¬ 
вим прикладом чого можуть бути між иншим, 
мелодії сучасних нам народів-дикунів, ща¬ 
бель культурного розвитку яких ми цілком 
можемо прирівняти до щабля розвитку дав¬ 
ніх народів за початкової доби їхнього куль¬ 
турного життя,—спосіб, що часто вживаєть¬ 
ся історією, стаючи їй в великій допомозі 
при освітленні' фактів далекого й темного 
минулого; приклад дитячого музичного ду¬ 
мання т еж наводить нас на аналогичні 
думки. 

Потім, на зміну цього коротенького то¬ 
норяду приходить також дуже давній тоио- 
ряд з пятьох звуків, уривок діятоничного 
звукоряду, але без півтонів; це так звана 
пятиступнева гам а), (давня хинська 


*) Тут щкаво зазначити праці в цій галузі 
П. П, Сокальеького „Русекая музнка 44 та проф. В. 
І. Петра, що простежили еволюцію тоноряду в 
народній творчости багатьох народів. 



або шотланська *). Написати її можна так 

I і —§ і—а 1 —с 2 —й 2 . ■ 

Мелодії давніх народів — хннців, персів, 
индусів, а також і народів словенського шіе- 
мени і взагалі всіх народів на початку їхнього 
музичного життя—всі вони збудовані на по¬ 
дібному тоноряді. З часом до нього 
додано було півтони, а -ще далі, його поши¬ 
рено в ділу систему, спершу грецьких, а по¬ 
тім церковних ладів і лише в 16-18 сто¬ 
літтях, завдяки дослідам Царліно (1517-1590), 
Рамо (1683-1764), а новішіх часів Рімана, 
Гауитмана, Етінг*ера та ин. утворилася си¬ 
стема двох головних ладів: мажору та 
мінору. 

Така, в схематичних рисах, історія зву¬ 
кової системи від перших кроків її народ¬ 
ження до сучасного стану, від дитячого ле¬ 
пету, що тільки накреслював коротаї лінії 
мелодії, „цеї першої художньої будови в 
царстві згуків“, до грандіозних творів все¬ 
світніх музичних геніїв, де всі три еле¬ 
менти музичної штуки: мелодія, гармонія й 


*) П. Сокальеький в цитованій вище праці ви¬ 
словлюється проти назви цього звукоряду хинсь- 
кимабо пютланським, базуючиея на тому» що такий 
звукоряд належить не лише цим народам: 
він вживався всім людством в певні епохи свого 
музичного життя. 
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ритм в своєму невпинному розвиткові ДО¬ 
СЯГЛЕ такого стану, коли окремого існу¬ 
вання їх ми не можемо мислити; де й є 
саме та точка в поступові музичної штуки, 
той мент, коли дух людський може буду¬ 
вати такі твори, що житимуть цілі віки. 

Оце той матеріал, котрим орудує худож- 
ішк-композитор в своїй творчости. Всі пе¬ 
реживання своєї творчої души вкладає він 
в найрізноманітніші музичні формування 
від коротеньких досить простих пісенних 
форм до грандіозних симфоничних та дра¬ 
матично-музичних збудовань. 

Отже, історія музики—то є еволюція 
форм її, поскільки під поняттям дим розу- 
міється все, що звязано не тільки з техни- 
кою цього мистецтва, але й з історією тих 
художніх ідей, що завдяки творчій діяльно- 
сти художника перетворюються в той чи 
инший зовнішний вид. 

Музична форма—то не лише зовнішня 
оболонка твору, де ми розріжняємо окремі 
музичні мотиви, фрази, речення, каденції, 
модуляційні зміни і т. и.,—то самий твір, в 
якому живе душа художника, його творча 
думка, для котрої він знайшов відповідне 
реальне виявлення. От чому ми й можемо 
не вагаючися сказати, іцо історія музики—то 
є історія розвитку її форм. 
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Таким чином, завданням історіка музики 
і буде—простежити цей шлях еволюційного 
поступу музики від простих форм народньої 
пісні до найновіших музичних форм в твор- 
чости сучасного композитора. Такий огляд 
дасть змогу нам взагалі доповнити загальну 
картину культурного життя людства, бо му¬ 
зика с наинеобхідніша галузь загальнолюдсь¬ 
кої культури,—і з цього боку вивчення 
історії музики повинно мати глибокий фїло- - 
софичний інтерес. 

Натуральний потяг людини до того, щоб 
зрозуміти й обґрунтувати все те, що хви¬ 
лює її, що тішить її серце й дух, ми в ве¬ 
ликій мірі можемо задовольнити переглядом 
минулого життя людства; в ньому ми знай¬ 
демо відповідь майже на всі пекучі питання 
сучасности. Це загальне й правдиве тверд¬ 
ження і ми можемо перенести його й на 
музику. 

Звідки й куди простуємо ми в свойому 
музичному розвої, які шляхи будучини на¬ 
креслило нам наше минуле — ці питання 
може розвязати нам лише історія музики. 
Крім того, історичний шлях е найкращий 
до зрозуміння й теперішнього стану музики. 
„Корисно часом оглядатися назад. Ми краще 
збережемо свою орігінальніоть, коли не за¬ 
будемо своїх попередників" (Гете). 
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Отже, як що вважати музику за найнеоб- 
хїдніший засіб виявлення духовного життя 
людства, то треба й ставитися до неї серйоз¬ 
но й свідомо. Треба поширювати свій му¬ 
зичний. обрій, студіюючи музику в її істо¬ 
ричному розвої. Еволюція музичних форм, 
розвиток теорії музики, історія музичних 
інструментів, біографичні матеріали музич¬ 
них діячів—все це дасть нам можливість 
правдиво зрозуміти й оцінити вагу музики 
в житті людства, з'ясувати її значіння для 
зрозуміння всієї культури народу, —це е го¬ 
ловне. „Справа не в тім, щобі зачаровува¬ 
тися всім, а в тім, щоб зрозуміти все“ 
(Бає). 



І. Загальні уваги до історії укра¬ 
їнської музики. 

Кожен нарід пізнаємо ми в тому, 
що він утворив. Явища його культурного 
життя в проявах його творчого духу—це 
той маторіял, що дає нам змогу з'ясувати 
собі, шо то за нарід, чим багатий він і чи 
є у нього можливість самостійного куль¬ 
турного існування. Своєю культурою нарід 
виявляє своє національне обличчя, себ-то 
чим відріжняєтся він від инших народів. 

Зо всієї великої КІЛЬКОСТІІ культурних 
чинників, що творять культуру народу, му¬ 
зиці належить найвидатнішо місце. Справ¬ 
ді, навіть у тих народів, які стоять на не¬ 
високім щаблі культурного розвою,—му¬ 
зика, пісня відограють важливу ролю; я б 
сказав, що навіть там, де немає майже ні¬ 
якої культури, що народи, яких рахуємо 
ми за дикунів,—і вони мають свою музику, 
свою пісню, свої танки, і все це має 
досить оригінальну будову, свої власні ха¬ 
рактеристичні риси. Музика, власне, є по¬ 
чаток культурного життя людини; вона 
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€ перший крок до пізнання себе духов¬ 
ною істотою» А як що так, то чи можемо 
ми пройти мимо цього важливого факта в 
житті народу? 

В культурі українського народу му¬ 
зиці належить безперечно одно з перших 
місць; музика є найбільша парость тих ду¬ 
ховних надбань, що заховує в собі україн¬ 
ський -нарід. А надбання ці були великі: з 
давніх-давен утворив у себе український 
нарід державний лад, збудувавши велику 
Київську державу (княжий період), вбрав 
в себе здобутки инінїїх культурних народів 
(Візантія), перетворивши їх по своїх ори¬ 
гінальних зразках; широким шляхом пря¬ 
муючи до культурного розвою, дав він ори¬ 
гінальні зразки політичного устрою (Запо¬ 
ріжжя), утворив великі культурні осередки, 
що несли полум'я світла далеко на північ, 
до менш освіченої Москви. Скажемо біль¬ 
ше,—українське євангеліє ми бачимо на¬ 
віть у далекій Франції і там на ньому при¬ 
сягають королі. І в цьому житті, власне, в 
утворенні цього життя, музика мала вели¬ 
ке значіння. 1 не винен наш нарід, що 
всі ті культурні надбання, що утворив він, 
не прнйшлося розвинути йому до ТОЇ. МГ 
ри, як то можна було гадати, маючи на 
увазі всю цінність здобутого, та велику 



здатність українського народу до культур¬ 
ного поступу. Географичне становище Ук¬ 
раїни на роздоріжжі того великого шляху, 
що ним мандрували кочові народи Азії, 
спричинилося до ослаблення Української дер¬ 
жави, заненаду її культури, підпадонню 
під впливи дужчих народів, що під захи¬ 
стом України зміцнювали свою державність, 
розвивали свою культуру. І всеж, не зва¬ 
жаючи на такі несприятливі обставини свого 
політично-культурного життя, на всю силу 
впливів, що зо всіх боків насували на Ук¬ 
раїну—вона жила й розвивалася в значній 
мірі своїм власним, осібним шляхом, неза¬ 
лежно від культурного розвитку монгольсько¬ 
го Сходу, Польщі га Москви, лише в де¬ 
якій мірі відбиваючи на собі цей сторонній 
вплив, завше перетоплений в горні власної 
народньої душі. 

На сторожі, своїх культурних прав 
поставив український нарід своє рідне слово, 
свою мову та свою пісню, що заховали в 
собі всі найбільш типові ознаки культурної 
окремішноети українського народу. Отже в 
музиці маємо ми один з тих чинників, що 
допомагають утворенню своєї орнгигіналь- 
ної культури. В розвитку народу україн¬ 
ського музика грала велику ролю; в ній, 
кажемо, найяскравіше відбилися характер- 



ні риси його; через його пісню доходимо 
ми до розуміння його, як нації. 

Музика була його вірою, його жит¬ 
тям, вона підтримувала його в тяжкі хвилі 
■його- існування, вона будила його думку, і 
•врешті, разом з письменством, вона спричи¬ 
нилася до його національного відродження. 

Вбіраючи в себе все, що заховано в 
-душі народній, музика повертає, народові 
всі його переживання, настрої та думки-в 
звуках його пісні. Все його власне життя 
розкривається перед ним в яскравих кар¬ 
тинах юсенних музичних форм і нема кра¬ 
щої. історії народу за ту, що написана 
звуками його пісень. 

• . Дослідників історії українського мистец¬ 
тва остільки небагато, що всіх їх досить 
•легши ми можемо перечистити. Імена ЇЇІи- 
роцького, Щербаківеького, Пеленського, Го¬ 
лубця, Сіцінського, Біляшівського, Па- 
влуцького, ,;Ернста^от і всі, які зверта¬ 
ють увагу того, хто цікавиться нашим ми¬ 
стецтв ож. Що до музики,: то тут справа ще 
простіша: імя проф. Ф. Колесси тад-ра Люд- 
кевича в Галичині, а в Наддніпрянській 
Україні славного Лисенка, .Квітки—то все, 
що маємо ми цінного для історії нашої му¬ 
зики; та й то, власне, праці згаданих вче¬ 
них музик скорше треба віднести до тео- 
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рії музики української ніж до її історії, 
як побачимо ми далі; тому сучасний істо¬ 
рик української музики може дати лише 
спроби коротенького схематичного нарису 
її, не маючи під рукою необхідних мате- 
ріялів: студій, монографій, історично-тео¬ 
ретичних дослідів і т. и. Це особливо стає 
помітним при викладі історії української 
музики’, давньої доби, приблизно до 17 
століття. З тої пори занадто мало зберег¬ 
лося історичних пам’яток нашої музики, 
які крім того розкидані по всіх культур¬ 
них центрах старої України, а також і на¬ 
ших сусідів—росіян та поляків, що дуже 
часто видають їх за своє власне культур¬ 
не придбання. Отже, перед істориком ук¬ 
раїнської музики виникає ще одно досить 
тяжке завдання: відділити своє від чужого, 
а серед „чужого" розшукати своє. Такої 
роботи вистарчать ще на цілі десятиліття, і 
лише з того менту з’явиться можливість на¬ 
писати більш-менш повну та критично роз¬ 
роблену історію музики українського на¬ 
роду; всі ж теперішні роботи в цьому на¬ 
прямкові будуть лише передстудії, лише 
джерела, короткі схематичні нариси для 
означення найважливіших моментів історії 
української музики. 

Найбільше розроблено і до де-якої міри 
досліджено українську народню музику* 




Власне, тільки ця ділянка української му¬ 
зики й звертала на себе увагу дослідува- 
чів, бо наша музика дуже довгий нас 
тільки й існувала в формі народньої, і ли¬ 
ше з творністю Лисенка з'явилася можли¬ 
вість говорити і про українську музику ху¬ 
дожню, розуміючи під цим словом поняття 
музики, скомпонованої не колективом—на¬ 
родом, а окремими одиницями, художника¬ 
ми—компонистами, вкладаючи в це поняття 
художньої музики всю ріжноманітність форм 
сучасного музичного мистецтва. 

Що до церковної музики української, 
то тут справа майже не починалася. Перш 
за все, наша церковна музика майже цілком 
вважалася надбанням наших сусідів росіян, 
і як що вона й досліджувалася, то завжди 
з погляду суто-московського і тому дослі- 
дувачеві українцеві до таких праць треба 
ставитися з певною критичною обережністю. 
Український церковний спів, його похо¬ 
дження, техника його будови, залежність його 
від народніх мелодій, сторонні впливи на 
нього, його еволюція—все це навіть не на¬ 
мічалося до розроблення, і тут ще безліч 
праці для археолога-дослідника, який мусить 
зібрати музичний матеріял для оброблення 
його істориком-музикою. Не мало також 
роботи й музиці-теоретику, що має за завдан- 
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ня проаналізувати з боку форми церковні 
мелодії і розкрити їх техничну конструкцію. 
Конечним завданням історика буде узагаль¬ 
нення тих висновків, що здобудуть для нього 
і археолог-музика і музика-теоретик. Лише 
тоді, через історію, наше художнє музичне 
думання в области церковної музики, зможе 
приняти певні, сталі й правдиві форми, збу¬ 
довані на розробленому п дослідженому 
фунті; лише тоді з‘явиться можливість регу¬ 
лювання художньої творчости в области цер¬ 
ковного співу своїм певним оригінальним 
шляхом. 

Про художню музику світську й говорити 
нема чого; вона е витвір останнього часу, 
мало хто звертав на неї свою увагу, бо нема 
у нас ні своїх спеціальних журналів, ні 
своєї власної музичної критики, взагалі нема 
нічого, іцо будило б інтерес до музики з 
одного боку, а з другого—стало б в допо¬ 
мозі роботі історика музики; 

Трохи більше матеріялу що до історії 
української музики дає Галичина, де коли- 
не-коли все-ж можна побачити коротеньку 
замітку про те чи инше питання української 
музики, про того чи иншого композитора, 
але, зрештою, і там більше сирового ма¬ 
теріалу, що потрібує ще перевірки, окремих 
студій, дослідів і т. ин. 
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Зважаючи на все згадане доводиться 
обмежитися вказівкою на матеріяди по дос¬ 
ліджуванню й вивченню народньої української 
музики; що-ж до музики церковної, а також 
і світської, то тут дослідженого матеріалу 
до історії її остільки мало і остільки він ко¬ 
ротенький та епізодичний, що досить 
буде подавати його в своєму місці в при¬ 
мітках. 

Року 1818 кн. Цертелев видає перший 
збірник українських історичних пісень, далі 
такий же збірник видають Максимович, потім 
Срезнювський, Метлинський, Коетомарів, Ку¬ 
ліш, Антонович, Драгоманів та инші. Але, 
на превеликий жаль, переважаюча, більшість 
цих збірок без нот і тому дослідникові ук¬ 
раїнської музики вони не цікаві. Перший 
збірник, де находимо ми де-який нотний, 
матеріал, то є „Собраніе русских простих 
йбадн с нотами" камер-гусліста В. Трутов-. 
еиого,:(177бгттт-1799). Тут, разом з піснями, 
російськими, знаходимо і низку українських 
пісень, які вмістив . ,авторкукраїнець до 
свого збірнику. Звичайно, вартість їх лише 
історична, . наукової ж ваги, як матеріял до 
вивчення та дослідження української народ¬ 
ньої пісні, вони мати не можуть, Тому для 
дослідника української народньої ..музики 
більшу цінність, ікають; 7 збірників україн- 
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ських пісень Лисенка, його 12 десятків 
народніх українських пісень в хоровому 
розкладі, його ж таки обрядові пісні; галицько- 
руські народні Мені з мелодіями—Ів. Еолесси 
в „Етноґрафичному Збірникові" Наукового 
Т-ва ім. Шевченка у Львові т. XI; галицько- 
руські народні мелодії Йос. Роздольського 
і От. Людкевича (Етногр. Збірн. т. XXI і т. 
XXII); гаївки Роздольського в „Матерїялах 
до української етнології" т. XII; два томи 
українських народнії дум в запису проф. 
Ф. Еолесси (Матеріали до Етнології т. т. 
XIII, ХІТ); гуцульські Мені нроф. Шухе- 
вйчаі Ф. Еолесси (ІПухевич—„Гуцульщина"); 
мелодії українських народній пісень з 
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студії про українську музику проф. Ф. Ко- 
лесси, Людкевича, Квітки, Лисенка, Сокальсь- 
кого, Сєрова—де буде майже увесь матеріял, 
що стане в допомогу сучасному історикові ук¬ 
раїнської музики. У всьому иншому йому до¬ 
ведеться звертатися до документів, джерел, 
або оригінальних творів композиторів, до 
яких ще не торкалася рука дослідувача- 
історика. 

Всі зазначені труднощі—новизна самого 
предмету, майже повна відсутність необхід¬ 
них матеріялів для складання історії укра¬ 
їнської музики, що примушує сучасного істо¬ 
рика збірати, почасти систематизувати, 
а не викладати та аналізувати, звичайно 
відіб'ються і на характері самої праці: за- 
місць того, щоб в ній з'єднати й історика- 
археолога, й музику-теоретика, що змогли б 
критично поставитись до здобутого вже ма¬ 
теріалу, дати йому внутрішню оцінку, класи¬ 
фікувати його, розглянути його в певній 
перспективі, замісць того всього доводиться 
обмежитися в дій книжці скоріше так зва¬ 
ним бібліографичним принципом, занотовуючи 
всі найвидатніші явища нашого музично¬ 
го життя і, оскільки те можливо, накреслю¬ 
ючи в ньому ті шляхи, що ними йшло воно 
в своєму розвиткові. Звичайно, багато тут 
темних місць, що потрібують вказівок, роз'яс- 



нень-, багато нез‘ясованих питань, 1 прогалин, 
багато лише натяків на те чи инше явище 






П. Українська народня музика. 

Царина української народньої творчо¬ 
сте це може єдина ділянка української 
культури взагалі, де українцеві не дово¬ 
диться вступати в боротьбу за своє 
власне добро; • тільки. тут не доводиться 
йому відстоювати своє право на власне 
придбання, поділяти його а другими. Укра¬ 
їнська народня творчість то є той відправ¬ 
ний пункт, звідки починається вся історія 
культури - українського , народу; звідци по¬ 
пиваємо ми ій історію його музики. 

- Усі№ відомо, як багато 'обдарований са¬ 
мою природою український, нарід, скільки в 
нвому тонкого музичного почуття, здібності* 
до .ешвууестетичного смаку, скільки р ньому 
любов», закохання в свою рідну пісню, най¬ 
ціннішу, найдорожчу перлину з його культур¬ 
них багацтв. Хто в наші, часи не знає або 
не чув українських пісень, чию увагу не 
зупиняла на собі їх мелодія, то буйно-рос- 
кішяа, широка, як українські степи, то про¬ 
ста, тихо-задумлива, як тихий вечір десь на 
березі Дніпра... 
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„Характер музики (української пісні) не 
можна визначити в одному слові—каже Го¬ 
голь—вона надзвичайно ріжноманітна. В ба¬ 
гатьох піснях вона легка, граціозна, ледве 
торкається землі, і здається, бавиться і пу¬ 
стує звуками, иноді набирає вона мужньої 
сили, звуки її становляться дужими, міцними... 
иноді «робляться вони вільними, широкими, 
що силяться обхопити безмежну просторінь... 
Що ж до музики жалю, то ніде так не чути 
її, як в них... звуки. її живуть, печуть, 
шматують душу... Ніщо не може бути дуж¬ 
чим за яародню музику, коли тільки нарід 
має поетичний нахил, ріжнобарвність та ді¬ 
яльність життя, коли гніт насильств і непе¬ 
реможних йоетійних перепон ні на одну мить 
не давали йому заспокоєння, витягаючи з 
серця його і жалі і коли ці жалі ш мали 
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ників), повернувшися з України привіз з со¬ 
бою чудові національні мелодії. Вони пере¬ 
вернули моє серце... Ніяка національна му¬ 
зика не виявила досі свою народність з та¬ 
кою величністю і силою, як українська му¬ 
зика,—навіть краще великоросійської, котра 
така виразна. 

Слухаючи її, ти побачила б, як відкри¬ 
вається перед тобою історія України, ти 
краще зрозуміла б характер народу, ніж чи¬ 
таючи Гоголя або Кониського"... *). 

Відомий російський музика-критик Сєров 
так пише про вкраїнські пісні:., „це квітки, 
що з'явилися на світ неначе самі собою, 
що виросли в пишному, блискучому вбранні, 
без найменшої гадки про авторство або „со- 
чинительство 44 ... Мов лілея, в своєму пиш¬ 
ному, непорочному убранню затемнює ви¬ 
лиск парчи та коштовних самоцвітів, так 
народня музика своєю дитячою простодуш¬ 
ністю, в тисячу разів багатша й сильніша, 
за всі хитрощі шкільної премудрости, що 
проповідують педанти-музикуси в консерва¬ 
торіях та музичних академіях' 4 **) 

Дуже цікавими свідоцтвами про нашу 
пісню є ті, що знаходимо їх у чужоземних 

*). В'Ьстникь Европн, 1397. 

**) Сйров’ь. „Музика южно-русеких , ь пісень 44 . 
Сочиненія т. III. 
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письменників та діячів, як от, наприклад, у 
німецького поета Фр. Боденштедта, що в 
снбїй ® Передмові до видання кращих укра¬ 
їнських пісень німецькою мовою (Біе рое- 
ШсЬе Цкгаіпе. Еіпе 8отт1ип§ Кіетпші- 

всЬег УоІМіейег) ДОСИТЬ чуло ВИСЛОВЛЮЄТЬСЯ 

про красу та музичність наших пісень. 

Як останній приклад впливу і вражіння 
української нНродньої музики наведемо, що 
на зложення: одної з перших українських 
граматик, а саме—граматики Павловського,*) 
великороса з походження, вплинуло те, що 
ШВЛОвськвй, закохавшися в наших піснях, 
шолюбив® їх; полюбив українську : мову і 
українській нарід, і Ним і! міг прислужився 



ловеького 1918 р.—В-тво Череповеького'ВїЕжїві. > 
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поки на шлях української музики виступив 
Лисенко, почавши нову еру в історії її роз¬ 
витку, українська музика існує майже ви¬ 
ключно в формі народньої пісні. Тому ціл¬ 
ком логично буде почати нарис про істо¬ 
ричний розвиток української музики з на¬ 
родньої творчости; це зрозуміло буде ще й 
з тої причини, що народна творчість завжди 
е ґрунтом творчости художньої. Нашу ху¬ 
дожню українську музику ми не можемо 
уявити собі відірваною від музичного життя 
народу українського, і з цього боку укра¬ 
їнська художня музика глибоко національна. 
Нашого композитора ми не мислимо по-за 
сферою музичної народньої творчости. Власне, 
це не єсть приналежність виключно нашого 
народу: Глінка, Мусоргський, Бородін, 
Римський-Корсаков у Москві, Гріґ—в Нор- 
вергїї, НІогіен в .Польщі, Сметана в Чехії, 
німецькі романтики ІПуберт та Шуман 
в Германії і багато инших тільки стверд¬ 
жують цю думку і ми лише підкреслюємо, 
що ця риса виступає у нас на перший план 
вже через те, що довгий час історичного 
життя українського народу він власне не 
мав своєї національної музики, а мав 
лише нар о дню нісню. Національна му¬ 
зика з'явилась у нас з того часу, коли на¬ 
родна пісня, пройшовши крізь призму твор- 
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чости такого таланту, яким був покійний 
Лисенко, а також його талановитих нащад¬ 
ків—сучасних композиторів українських, що 
продовжують його роботу,—перетворилася в 
форми художньої музики. Так починає своє 
життя національна українська музика, і як 
вона ■ розвинется—покаже будучність. Але 
треба сподіватися, що маючи такі величезні 
й цінні скарби народні, а також природній на¬ 
хил до співотворчости, ми утворимо й свою на¬ 
ціональну музику,—це питання сучасного. 
Тут ще підкреслимо, що з творчістю Ли- 
сенка і ми врешті пережили, або краще 
сказати переживаємо, ту фазу нашої музики, 
що спільна всім культурним народам: і 


що характерна власне для XIX століття, коли 
стремління народів до вияву свого націо¬ 


нального обличчя в мистецтві дали ^лискучі 
музичні школи „Нову Руську“, Німецьку, 




я)іт. и., зі зга- 
їх. І наш Ли- 
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В культурно-історичному житті україн¬ 
ського народу помічаємо ми кілька окремих 
періодів, що мають певні характерні озна¬ 
ки, котрі накладають своє тавро на всю 
епоху. Так, наприклад, яскраво виступає 
перед нами доба козацька, де так багато 
оригінального, красивого й цінного для ми¬ 
стецтва; для музики вона дає матеріял 
історичним піешр та думам. їїеред-ко- 
зацька доба є доба самостійного держав¬ 
ного життя Київської Руси, коли запану¬ 
вала християнська віра—це є доба форму¬ 
вання нашого церковного співу, головних 
основ його, що пізніше виявилися в своє¬ 
рідному „Київському роепіві“. Ще раніше— 
ми маємо поганську Русь, зі всією красо¬ 
тою її поганського життя,—тут безмежний 
простір для високо поетичної обрядової 
співотворчоети українського народу. 

В історичному розвою музики усіх куль¬ 
турних народів помічаємо ми де-які спільні 
шляхи, спільні точки, що відзначують най¬ 
більш характерні, найбільш виразні явища 
музичні. І як що в художній музиці люд¬ 
ства ще можна було б у ріжних народів 
знайти в цих спільних шляхах великі иноді 
відміни (хоч в основі своїй вони все таки ли¬ 
шаються спільними всім), то в народній 
музичній творчости всіх культурних наро¬ 
дів ця єдність виступає досить виразно. 


„Музика—каже Комбарьє—почала своє 
існування, як магична сила, від котрої ди¬ 
кі народи вимагали якіхось особливих, над¬ 
звичайних чудес. Людина, що в ворожих 
явищах природи бачить вплив злих духів, 
протиставить їм заклинання в формі пісні, 

-—і де її зброя і для оборони, і для на¬ 
ступу: таке походження музики. Трансфор¬ 
мація цих духів в богів більш милостивих, 
перетворення попереднього заклинання в 
релігійний ліризм організований соціяльно, 
а потім в мистецтво, що культивується для 
нього самого, за для чистої насолоди,— оце 
три фази еволюції, що у кожного народу 
можуть дати схему історії музики".*) 

В цих словах відомого французького 
вченого вбачаємо ми ті широкі узагальнення, 
що дають можливість втілити всю ріжнома- 
нітність проявів музичного життя того чи 
иншого народу в певні рямки, поділити його 
на окремі головні епохи, що цілком допу¬ 
стимо і для історії української музики, 
звичайно, доповнивши і розвинувши де-які 
з наведених думок французького історика 
музики, пристосувавши їх до всього типо¬ 
вого, що є в нашому музичному житті. 


*) СотЬагіеи. ПізіоІіе Це 1а тизщие без огі- 
£Іпе8 а 1а тоИ Це ВєєіЬоуєп, і. і. І, II. 1913. 
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Студіюючи форми народньої пісешеої 
творчости, іцо утворилися протягом віків 
культурно-історичного життя українського 
народу ми не можемо не помітити вираз¬ 
ного поділення їх на окремі групи, прв- 
належні до того чи иншого періоду в істо¬ 
рії нашої музики, в залежносте від тих ти¬ 
пових пісенних форм, що домінують в той 
чи инший час І!перша доба , тьередхрисши * 
янська , що повстала, як культ ногайський, 
ідо відзначуе потяг людини до змагання з 
божеством,—ця доба дала нам величеану 
кількість обрядових пісень. Колядки, щед¬ 
рівки, гаївки, веснянки, купальські й тро" 
їцькі пісні і врешті пісні весільні—от ті 
форми пісенної народньої творчости, які пе¬ 
реважно бачимо ми в той період. Як і у 
всіх народів обрядова пісня виявляє най¬ 
більш чисту, недоторкану, незіпсовану сто¬ 
ронній нашаруванням форму творчого на- 
роднього духу. Тому такі дорогі нам ці 
пісні, що тхне від них пахощами глибокої 
давнини, тому найбільш цікаві вони для фа- 
ховця-музики, що розкривають йому очі на 
той первотвір, від якого починає він своє 
дослідження по історії народньої музичної 
творчости. 

Нескладність конструкції обрядової на¬ 
родньої музики повстала з тих причин, що 
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музика ця є витвором народу, все життя 
котрого проходить ще в дуже примітивних 
формах. Звичайно, не може бути винятку і 
для української обрядової музики: вона 
підлягає тим самим правилам, тим самим 
законам. А закони ці більш-менш спільні 
для всіх народів індо-европейської сімЧ, до 
якої належить і український нарід. Порів¬ 
няння музики індо-европейських народів на¬ 
водить на думку, що першою добою в істо¬ 
ричному розвиткові їх музики була доба 
діятонизму; за основу творення музичних 
форм цієї доби треба вважати згадану вже 
нами натуральну гаму з її виразною ри¬ 
сою—діятопизмом усіх ступнів скалі, що 
разом ще з де-якими характеристичними 
ознаками надає мелодіям цієї доби арха¬ 
їчний відтінок. 

Переважно на пісенних формах саме 
цієї доби ми спостерігаємо цікавий факт по¬ 
ступового збільшування діяпазону мелодій, 
факт, спільний музиці всього культурного 
людства, і українська музична творчість ще 
раз е доказом цьому. Досліди проф. В. 
Петра, що слідом за П. Сокальським сту¬ 
діював будову індо-евроиейської народньої 
пісні*) виявили досить виразно „три епохи 

*) Проф. В. І. Петр. „Де-що з діяльности М. 
В. Лисенка та з історіТ української народньоі 



розвою аріо-европейської і значить україн¬ 
ської пісні: “ 1) добу найдавнішу ді- 

хордову, 2) добу середню трихордову і 3) до¬ 
бу нову тетрахордову—восьмизвучні ряди 
старовинно-грецьких ладів, що перейшли потім 
в церковні,] а ще пізніше перетворилися в 
наш сучасний мажор та мінор. Тав накрес¬ 
лено той історичний шлях організації зву¬ 
кового матеріялу від нижчих., простих до 
виюдих, складніших форм ..народньої му¬ 
зичної творчоети. 

В великі# кількости музичних форм пі¬ 
сенних цього давнього’‘періоду досить: труд¬ 
но встановити певну послідовність в вини¬ 
канні тих чи инших видів музичної народ- 


ньої творчосте. Але все Неможна сказати, 
що значна частина обрядових пісень, в яких 
часто натрапляємо ми на відзнаки Культу сон¬ 
ця, сягає до ;і .гди6ркихдаб прадюдства, тих по¬ 
ганських часів, воли все життя людини про¬ 


ходило в 


залежносте 


сил 
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щедрівки, веснянки, гаївки*), далі обжин¬ 
кові пісні, цісні весільні, похоронні голо¬ 
сіння— це форми музичної творчости наро¬ 
ду українського, що панують в ту давню 
добу. Всі вони відзначаються більш-менш 
простим складом мелодії, чистим діятониз- 
мом її, простою двоколіновою або трьохко- 
ліновою формою вірша, неясним почуттям 
тональности через те, що нема певної, ста¬ 
лої тоніки—це : все наближає наші мело¬ 
дії до старовинно-грецьких ладів, Як що не в 
повному їх обсягу, то в уривках ;з вираз¬ 
ними ознаками того чи инииго ладу. Вза¬ 
галі увесь,технидно-музичний, склад пісень 
цього давнього періоду робить вражіння 


чогось специфичносо, музично-особливого. 

, В г; розпознаванні часу виникання тої 
чи ,инрюї,. обрядової мелодії на допомогу 
історії приходятьті самі тшюві 


І «. і і, * « І 


ознаки в ш форму] 

ЧШ Ж .цт *4ШX’) ж \ гЦи>а і 


жуванні первісних 
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вали кварти, квінти й октави (діхорд) 

- С-І 1 | ^-с' | звукоряд, зложений з двох 
кварт, далі китайська або шотланська 
гама, тетрахорд, пентахорд і восьмитоновий 
лад. 

Розглядаючи окремі види української об¬ 
рядової пісні, найбільш ранніми з них повин¬ 
ні ми визнати ті, іцо безпосередньо повстали 
як наслідок стосунків людини з природою,— 
то веснянки, з яких в свою чергу найдавнішими 
ті, що висловлюють простий заклик лю¬ 
дини до природи; останні в більптости скла¬ 
даються з діхордового звукоряду або китай¬ 
ського; цікаво, крім того, в піснях цього часу 
підмітити присутність що й такого мелодич¬ 
ного устрою, що не піддасться зразу теоре¬ 
тичному обг'руптованню, не підійде під ті чи 
инші з зазначених нами теоретичних формул, 
але всс-ж, завдяки дс-яким загальним прик¬ 
метам в їх музичній будові, їх треба від¬ 
нести само до наЙдавніпіих; на давність 
походження пісні вказують ще Й другі дав¬ 
ні, наприклад данні філології. Такс явище в 
нашій народній музпці наводить на думку, що 
хоч теорія організації музичного матеріялуна- 
родніх мелодій і правдива в загальних своїх 
положеннях, але відносно української иа- 
родньої музики може потрібуе перегляду і 
у всякому разі доповнення, а, в звязку з 



винайденими Лисенком українськими звуко¬ 
рядами, може й иншої постановки цього пи¬ 
тання, иншого обґрунтований, иншого освіт¬ 
лення його. Тому, на нащу думку, цілком 
остаточної, конечної музичної системи , в 


історії . походження й розвитку народньої 
української музики ми ще не маємо і лише 


до де-якої міри користуємося тими данними, що 
добула сучасна наука про музику в цій 
царині*). : : 

З заведенням християнства обрядова пі¬ 
сенна творчість українського народу набірас 
иншого вигляду, збагатившись на нові те¬ 
ми, навіяні впливами Візантії, а разом 
з тим втрачає вона і де-що з своєї архаїч- 


ности: діятонизм не проводиться тав строго, 
межі мелодійного рисунку поширюються, 
ритмична будова пісні ускладнюється. На 


,щцу давніх . первісних звукорядів пряхо- 
дать, так звані, 

І С І 1 ? ...М | к А» ■■ » ЬА'> 


ЩД старовинно-грецьких 



переробле- 


ш І г 


шсш стає 




■шш 


того церковного сщву, що ,за- 
•сраїяі—Русі в нерщі віки цо 
хрируиянртва,;'^ар^ер^ ,,коро- 
Тбйьіі мелодійні .звороти богослужебного 


ИЩ 
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співу ийоДі подибуємо і в обрядових піснях, 
що дає нам можливість встановити яв що не 
пізніше їх походження, то у всякому разі 
дальші нашарування в їх музиці під ріж- 
ними сторонніми впливами. Крім того, в цю 
приблизно пору починає з'являтися ціла нова 
форма піснетворчости народньої, форма ре¬ 
лігійної пісні, і так звані канти, псальми 
і т. ин. 

Вся характерна ознака церковних ла¬ 
дів, що прийшли на зміну первісних звуко¬ 
рядів, полягає в тому, що в Них ми 1 не По¬ 
мічаємо ясно тоніви, до якої стремлять' всі 
инші звуки ладу, нема тав • званого ' уводя- 
чого тону, що утворює звичайну;' каденцію 
(закінчення}, взагалі нема того об'єднуючого 
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ванно - грецьких) задопомогои» сполучення 
двох тетрахордів. 

й — е — £— е 4- а — Ь — с •— й 

.. 5 • * і —;—.—• * * 


або й — е — ї 

У . ^ . 




Звичайно, мельодії пісень, збудованих, на., 
основі цих ладів лише незначно : відрізня¬ 
ються від пісень попередньої пори, ТИМ' 
більш, що пісні . і давнішої доби иноді 









те, що народні 
збудовані на фунті церковних ладів, заяви¬ 
лися й самі собокН 'без жадного сторон¬ 
нього впливу, без ■раніш продуманого , плану 
і звичайно без жадних натяків на якесь 
Теоретичне обґрунтований, а просто виникли 
з природнього почуття людини до певного 
музичного порядку, до певної музичної 
системи. 


нижче наведено приклади, що показують 

ЗШШоІІТО ..даЩЯОЩ ФШЗДІ9 в утво¬ 
ренні об рядової. української пісні:* і№ 3.) 
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Ця „веснянка", побудована на трихорді 
-йз^а 1 -!! 1 і своїм музичним складом безпереч¬ 
но показує на давність свого походження: 
невеликий обсяг діапазону (кварта—е, що 
здибаємо ми в першому такті до основного 
звукоряду не належить—вона е там лише 


як допомогаюча нота; так само треба вва¬ 
жати-і § в першому д четвертому тактах), 



все це свідчить про найдавнішу добу пов¬ 
стання цієї пісні. Взято її зі „Сборника 
Українських пісень" '.Рубця, вин. П 2. 
Звідти ж і друга „веснянка" {№ 4), збудова- 
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трьох тонах: д^аМ) 1 (Ь) *) і є скорше урив¬ 
ком якогось ладового тетрахорду, звязуючи 
таким чином в одну групу, обрядові пісні 
доби діхордної або трихордної з. добою ла¬ 
дів, з якої нижче і наводимо четвертий прик¬ 
лад, (ЛІ 6) написаний в так званому. до¬ 



рійському ладі (грецькому).' '' -‘ г ! " 

Ця дівоча обрядова піспя „троїцька" 
ясно, [Вказує на ладове її . збудованая, не 
вважаюча навіть на присутність чистого Ь в 
першому такті, ідо треба рахувати як про¬ 
ходячу ноту. Основний звукоряд її такий: 

■в!*дч* тШїїї Ік-Ч^-? - е 
чотирї ноти звязані дужкою то єсть тетрахорд 
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проведений, а лише в уривкові. Що де не 
є звичайний а-шоїі свідчить тон Ь, а також 
мелодійна модуляція в 4-му такті, де мело¬ 
дія зупиняється на §. *). 

З другої половини ХУІ століття вступає-, 
мо і ми в сладуючу добу 1 » розвиткові укра¬ 
їнської народньої пісні, в добу, що має вже 
зовсім инші муарі» ознаки, що утворидиея 
як наслідок східяього впливу на, народню 
творчість. ДеЙ східній впливу звичайно, був 
і раніш, ще- за часів половців, печенігів, 
хозарів, але умови політично-державного 
життя України-Русі тоді були такі, що* си¬ 


ла опору цим впливам була ^досить велика, 
та й самі ті впливи ще не були остільки 
значні, щоби залишити 1 Шй слід в йуйич- 


остільки 


залишити 


слід' в 


культурі* українщ»йоіЬ Щр<щ: >л Ш т т§ 


помічаємо ми в після-мбЦґОльський 1 період 
існування України, коли вона втратила свою 
державну самостійність ; підпавши‘під-владу 
Польщі, яка утворам, з РІІеьігоіої україв- 


У- І І. 


Мбнй)ЛЬСЙІСШ ■ період 


шиш* 
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Сходом і дали для української иародньої 
пісні багатий музичний матеріял, офарбова- 
ний специфичиим орієнталізмом. 

З другого боку залежність України від 
католицької Польщі, що мала в своїй куль¬ 
турі багато від європейського Заходу, не 
могла не відбитися й на культурі українсь¬ 
кого народу. Але в музиці українській цей 
польський вплив з'являється трохи пізній 
шс за орієнтальний, він стає більш помітним 
в штучній творчости народній, виливи ж 
східньої музики на українську видбиваються 
в цей період на так званих думах козаць¬ 
ких та історичних піснях. Невпинна бо- 
ротьба українців з татарсько-турецькими 
племенами, козацько-польські війни, гайдамач¬ 
чина і т. ин.—були причиною появлення цих 
форм української музичної творчости. Це 
зовсім осібний цикл української музики і 
може цей період музичного життя українсь¬ 
кого народу є головний, центральний. В піс¬ 
нях цього періоду заховано ті характерні 
ознаки української иародньої музики, що 
відріжняють її від иародньої музики инших 
сусідніх племен. Коли історичне життя 
України-Русі стало на зовсім пнший шлях, 
коли напади степових хижаків—половців, 
татарів та турків примусили населення стати 
до запеклої боротьби з ворогами їх держав- 



62 


ного життя і в цій боротьбі добувати собі 
„слави й волі“,—годі було думати про по¬ 
валений, спокійний чистий діятонизм мину¬ 
лих часів. Для висловлення великого жалю, 
нестерпимих страждань козаків у турецькій 
неволі, для оспівування героїчних подій ве¬ 
личної боротьби Хмельницького з Польщею 
за віру та волю українського народу треба 
було шукати инших засобів—нових, найдуж¬ 
чих, найвиразніших. Ясно, що настрій лю¬ 
дини того часу не можна було втілити в 
прості звуки діятоничного ладу. Отже, в 
піснях цього періоду і, особливо, в думах 
козацьких заявляються нові елементи, що 
утворюють специфичні українські звукоряди; 
в мелодії співів заявляються надмірні ін¬ 
тервали—секунда, кварта—-через офарбо- 
вання цих ступенів скалі, являється у во¬ 
дячий в тоніку тон, якого раніш ми не зна¬ 
ли, хоч роля цього тону трохи инша, ніч: 
у європейській октавній системі, бо, знов 
таки, він частіш відограє тут ролю само¬ 
стійного в мелодії пісні тону, а не гармо¬ 
нійного засобу каденції. Мелодія пісень 
цього періоду—а період цей треба вважати 
за головний в історії української музики—не 
пориваючи остаточно з діятонизмом давніх 
церковних ладів і набираючи нових харак- 
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тернах і .своєрідних *) елементів, надає 
всій українській музиці дуже оригінальний 
вигляд. В своїй росправі „Про музичні на¬ 
родні струмевти на Вкраїні" славний М. В. 
Лисенко . подає три своєрідні мінори, ви¬ 
роблені зі старих ладів; ді три звукоряди 
ми можемо вважати за суто-українські* 

І. а-1і-с-<ї-е-£-|гІ8-а 

де сучасна гармонійна мінорна гама, 

П. а - Ь- с- Йіз -е - йз - - а 

штучна мінорна гама з підвищенним г доліш¬ 
ньої квінти, яка має значіння уводячого 
■ * 
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належність останньої доби пісенних форму¬ 
вань—півень лірично-побутових, танкових 
мелодій, жовнарських або] рекрутських 
пісень, що під виливом еучаеної музичної 
системи з її октавним укладом, з перевагою 
шрмодійново елементу в самому і способі 
будування мелодій втратили індивідуальність 
та своєрідність української народньої музики 
попередньої доби, що дучила в собі всю 
музичну краеу давнього грецького ладу з 
оригінальними елементами сходової музики; 
сучасна українська народня мелодія, де в 
більшості сумний елегично-теплий мінор, 
але і в ній досить часто подибуємо щасливі 


ремінісценції характерної народній!' україн¬ 
ської, музичної будови. , : ( і 

Головною формою другого періоду 


історичного розвитку 
музики безперечно 





^ІЙвШУ" 
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Яакіз гизііса іигЬа раззіш шойиііз Іашеп- 
йаЬіеіЬиз Ьаес еайет ітііаіміо ехргіті£“. 

Тут Сарннцький каже про двох хоробрих 
юнаків, братів Струсів, яких було знищено 
Волохами... „про дих шей тепер співаються 
елегії, що звуться у руських думами 41 
(...Ое дпіЬиз еіїаїв пипс еІе§іае, <рш (іишаз 
Виззі тосапі). Далі про думи згадують Стрвй- 
ковський, Морштин, а в другій половині 
XVII ст. вони стають остільки відомими, 


що на них звертає увагу навіть шкільна 
піїтика: так Вісоїів Рагааззиз 1670 р. на 
запитання, що таке поезія, відповідає: 
„йиріех езі іп вві ргіта йтзіопе, зсіїісеі, 
диосі вій паіигаїіз еі зоїа іасіїііаіе іп§епіі 
еі іеііоііаіе сошрагаіа, иі 8іші поптіШ 
Реапез, (іншу Когаскіе поп агШісіо 
§ ей паіига ІаЬогапіе 11 . 


Польський вчений Ф. Равіта писав колись, 
що тільки думи вповні виявляють дух і 
увесь духовний склад українського народу. 
1 ще відноситься Не лише до самого змісту 
ЦШ мотив, її мелодія є теж дійсний, 
гйос нашої ІсторІ, а обидві частини 


творять одно ціле, Н органично звязанеу Що 
оббпііішб шяінЩШ доповнює" (Слаотіон). 
аналізумузики українських істори^- 

II Казвемо 


у тФШЩшт 
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кальних оообенноетей малоруееких дум і 
ігЬсен, исіголняомьіх кобзарем Оетапом Вере- 
саем“, надрукований в 1-му томі „Записок 
Юго-Западнаго Отдбла Императорскаго І’ео- 
графичоскаго Общеетва", до якого ^ додано 
ноти дум і пісень, що виконував 0. Вересай. 
Всіх п'єс надруковано там, 16. В „Київській 
Старині" Лисенко надрукував ще думу „Про 
Хмельницького та Барабаша,, написану ним 
від кобзаря Давла Братиці. .. . ,, . , . 


- друга значна зоїрка дум належить нау¬ 
ковому Т-ву ім.--Шевченка у Львові, яке 
пропонувало одному з своїх членів, -відомому 
дослідникові української народний музики, 
«роф: Ф. Колессі віїхайа в наукову екскур¬ 
сію, щоб за допомого©: фонографа ' списати 


№ ті 


історичні пісні. На ц© мету -«кимсь; 
ром.,народньої,, старовин 
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Колссса, зацікавлений українськими думами, 
як найвиразнішою формою української на¬ 
роди ьої музичної творчости, дав ще одну 
великої наукової вартости росправу: „Варі- 
янти мелодій українських Народнії дум, їх 
характеристика і групованнс", уміщонну в 
„Записках Наукового Т-ва імені Шевченка 
у Львові" т. СХУГ. 

Цікаво одмітити факт, що при улашто¬ 
вані екскурсії для списування дум про¬ 
фесорові Колоссі російський уряд (це було в 
1008 році) заборонив їздити по селах і ви¬ 
шукувати кобзарів, і тільки за допомогою 
відомого українського артиста-маляра Опа- 
наса Сластіона, директора художньо-проми¬ 
слової школи імени Гоголя у Миргороді, 
який зібрав До себе по можливостй всіх 
відомих йому кобзарів, професорові поща¬ 
стило довести свою працю до кінця. 

Згадані вище праці і дають можливість 
подати де-лкі думки, що до музичної форми 
українських народнії дум. 

Майже всі вони, у всякому разі, біль¬ 
шість, основуються на зміненій дорійській 
скалі. Зміїгсігня це виявляється в підвище¬ 
нню 4-го щабля скалі, іцо надає кобзар¬ 
ським рецитаціям орієнтальний характер, бо 
надмірна секунда, яка з 1 являсться між 3 й 4 
ступенями скелі с характерна ознака схід- 



ніх мелодій, які, що було вже вище зга¬ 
дано, мали вплив взагалі на всю нашу 
музику цього періоду *). Мелодія думи 
не має якоїсь сталої музичної форми, що її 
можна було б пристосувати до сучасних 
музичних формувань; з'явившись як імпро¬ 
візація у співця-кобзаря вона, завдяки його 
настріеві, немає цільної музичної лінії, а 
складається з окремих музичних періодів 
мелодійно-речитативного характеру, який 
більш відповідає тим почуванням, що пере¬ 
живає кобзарь в хвилю творчости. Давні 
мелодії дум спокійно-прості в своєму рухові, 
а по самому устроєві дуже близькі до цер¬ 
ковних звукорядів. Превалюючим елементом 
в них е музична декламація (речи¬ 
татив), і лише в закінченнях періодів мело- 

*) Користуюсь нагодою зробити невеличке 
порівняння що до орієнтального впливу на музику 
московську й нашу* Тоді як московська музика 
в особах своїх найкращих представників: Глинки, 
Бал&кирева, Римського-Корсакова, Ьородина— 
перенесла всю характерну краеу східньої мело- 
дії до своєї художньої музцісц, давши світові 
шедеври її (Перський хор з „Руслана Й Людмили" 
Глйнйи^: „Ісламе й “ і „Тамара" Валакарева, „ Антар^ 
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дійний фактор переважає, даючи най широко 
розвинену каденцію 3 барвистими тріолями 
та мелізматичними прикрасами. Що пізніша 
дума, то більш вбірас вона в себе пісен¬ 
ного елементу —мелодики, то дальша вона 
від- церковних ладів, їо ширший її мело¬ 
дійний Діапазон, який в давніх думах об¬ 
межується часто лише невеличкою групою 
тонів, то ближча вона до сучасного мінору 
з його уводячим тоном, що Є ознакою скорше 
історичних пісень козацьких ніж дум. Мело¬ 


дійна лінія думи переважно спадаючого 
характеру; в гору вона йде скоками, що 


сягають до інтервали квінти, сексти і навіть 


септими (див. думи Вересая, Братиці); це ро¬ 
бить вражіння напруження, піднесення, ме- 
лодїЙного дісонансу,—в долину ж спадає 
войа ч П 0 стУпоНйй рухом по секундах. Такий 
устрій мелодії періодів дум надає цілосну, 


цілком укінчену в музичному відношенні 


і'£ І* І! І ї % '?■ / ; І 


Г а р м о н і й н у ’ будову дум можемо ми 
простежити завдяки аКомпаніментові кобзи, 
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цього співу досить примітивна і може да¬ 
лека від того поняття гармонії, яко на¬ 
даємо ми цьому елементові музичної форми 
в сучасній музиці. Так, наприклад, можна 
здибати акордовий супровод в тій чи иншій 
його функції в тих місцях мелодії співу, 
де сучасний музика його не поставив би. 
Превалюючим акордом супровода є безпе¬ 
речно тоничний тризвук, то в повному сво¬ 
єму вигляді, то (частіше) без терції; часто 
проводиться він протягом цілої музичної 
Фрази, утворюючи при ній щось подібне до 
своєрідного оргельпункта. Домінантовий же 
тризвук, який також часто подибуємо в су¬ 
проводі кобзаря, найчастіше вживається з 
терцією (часто без квінти), а пноді дає на¬ 
віть комбінації септакорду (особливо помітно 
це на рецитаціях кобзаря Михайла Крав¬ 
ченка). Цікаве крім того в гармонійному 
відношенні явище сполучення оригінального 
українського мінору мелодії думи з мажором 
супровода, що дає багато незрозумілих для 
нашого вуха комбінацій; але й ці дісонуючі 
сполучення співу з інструментовим супро¬ 
водом, які фаховець—музика відніс би до ка¬ 
тегорії безграмотної музики, остільки своє¬ 
рідні і часто навіть музично-ефектні, що при¬ 
мушують нас поставитись до цього оригіналь¬ 
ного явища з иншими вимогами, ніж то ставить 
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нам сучасна гармонія. Залишаючись яа тому 
погляді, що форма думи є все ж таки форма 
гомофонової (одноголосної) музики, не 
зважаючи навіть на досить ясне вживання 
тоничного або домінантового тризвуків, які 
особливо виразно виступають в каденціях 
(закінченнях) окремих уступів думи, ми га¬ 
даємо, що подібне гармонійно офарбовання 
основного співу думи виникло, в більшій 
мірі, мелодійним шляхом, шляхом своє¬ 
рідної контрапунктизації мелодії, шляхом у 
всякому разі далеким від вимог новочасної 
гармонії. 

Ришмичпі особливости дум цілком за¬ 
лежать від ритму слів думи. Мелодія її має 
завжди форму речитатива, себ то такого еле¬ 
менту музичного, що пристосовується до 
потреб тексту і до ритму слів, передаючи 
но можливости правдиво ириродню декла¬ 
мацію, стараючись передати музикальною 
ілюстрацією зміст тексту, добиваючись тої 
„правди в звуках 44 , якої так домагалися уже 
в наші часи провідники ідей цеї правди: 
Ваі'нер, Даргомижський, Мусоргський, і якої 
досягли наші народні музики—кобзарі й 
бандуристи з давніх давен. Зважаючи на це, 
в думах не може бути і такого правильного 
поділу на рівнозначні такти, не може бути 
окремих ритмичних частин мотиву, періоду, 
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музичної фрази, там цілком свобідна рит- 
мична форма, що наближається до ритму 
декламаційного, одвидаючи тим самим су¬ 
часну форму будови музичного твору на 
принципах тактової симетрії, припускаючи цю 
останню лише в певних хоч:і широких ме. 
жах (поділ думи на окремі у © ту пну ; які, 
правда, можна трактувати які поширений пе¬ 
ріод, складений з несиметричних тактів) (№ 7). 
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конструкцією своєю до звичайної пісні. Це 
можна підперти фактом, що й тепер иноді 
можна почути „думу" в виконанні співця- 
лірника, але та дума багато втратила в своїй 
типовій архаїчній красі—то вже є історична 
пісня. Темп історичних пісень значно по¬ 
вільніший: від Дум, рецитація не така ви¬ 
разна, через надання майже усім нотам її 
однакової иротяжнобти, нема тої жвавости, 
напруження, того піднесення. Хто знає, може 
пройд# час і від-' наших дум залишиться 
тільки спомин про колишнє їх існування та 
записи їх* що дадуть -моаКаивість дослідувачеві 
-^музиці простежити шлях перетворювання 
думи у пісню. В цьому нас переконують всі 
оеїарні ' редакції як старих дум, пізніше 
перероблених вже сучасними кобзарями (Пар- 
хоменко, Кучеренко), так і новіших музич¬ 


них формувань цього роду, що в своєму му¬ 
зичному устроєМ; досить далекі від форми 


справжньої думи в ЇГ первісній формі. (№ 8). 
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роєм*), що безперечно є впливом західньо 
музичної культури, спричинилося не лише 
до поширення серед народу пісні, воно цікаве 
для нас ще й в другому відношенні—як 
імпульс співотворчости народньої, співотвор- 
чости, що повстала цілком на оригінальному 
своєрідному ґрунті. 

Остання експедиція для записування 
дум дала нам таких співців-бандуристів: Ми¬ 
хайла Кравченка, Скубія (лірник), Говтвапя 
(лірник), Дубину, Гончаренка, Паслогу, Ку- 
черенка й Дрсвченка. Одні з них, захо¬ 
вавши в своєму співі чисту народню спі¬ 
вочу традицію, донесли до нас думу в 
більш-менш чистій архаїчній красі її, другі 
ідуть на „виправлення" мелодії думи, до¬ 
даючи де-що від себе, а иноді користуються 
навіть і вказівками освіченого інтелігента- 
музики; звичайно, спів останніх, не вияв¬ 
ляючи вже того побожного збереження усіх 
традицій народнього інтерпретування співу, 


*) Порайонна (теріторіяльна) організація спів¬ 
ців кобзарів або лірників, своя ікона в церкві і 
перед нею негасима лампада або свічка, збіран 
ня братчиків в храмові празники, братський 
скарбник, що збірае цехові внески від бувших 
учнів, „пан-отці" або „пан-майстрі", ріжні сту¬ 
пені вивчення—„науки" (не сповна науки), цере¬ 
монія посвячення учня — „визвілок", лебійська мо¬ 
ва і т. и.— ось найвиразніші ознаки цехової орга¬ 
нізації співоцьких брацтв-цехів. 



не дає нам справжньої думи, її чистої форми. 
Не можна обминути тут і таких знавців коб¬ 
зарського репертуару, як цитований вже Опа- 
нас Сластіон, відомий письменник Гнат Хот- 


кевич, 0мець, що разом з тим являються і 
віртуозами гри на кобзі-бандурі. Вони ба¬ 
гато прислужилися і збереженню думи і за- 
цікавленности нею українського громадян¬ 
ства, яке так легковажно ставиться навіть 
до того, що найбільш характерним є в 
культурному житті нашого народу—до його 
музики. А були часи, коли майже при кож¬ 
ному панському дворі здибали ми бандури¬ 
стів, або торбанщиків, 0 звістка, що на¬ 
віть Петро І мав у себе яри дворі простих 
козакін-бандуристів, котрі співали свої думи 
на царських куртагах, а цариця Прасковья 
Івановна так і надто любила козацькі співи; 
мала також у себе в домі бандуристів і ме¬ 
ценатка тодішня кн. Черкаська. А при Ли- 
саветі Петрови наші кобзарі були в осібно 

; ГІ’Н ‘ КНП : ЧЇ' ГІ . " '-’Я'І'І .ГгИШНі'і 

великій шані: адже-ж сам граф Римської ім¬ 
перії Олексій Григорович Розумовськпй був 
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імператриці Анни Івановни, якого об'явлено 
по всіх світських і духовних установах- 
Справа в тому, що перебувши де-який час 
при дворі цесарівни Лисавети Петровни, Лю¬ 
бисток не зміг приноровитися до придворного 
життя і втік до себе на Україну. Цесарівна 
звернулася до імператриці з проханням, щоб 
його було відшукано, і в наслідок її прохання 
був указ... „Велено публиковать обь ономг 
Григорію кь синодальнпмг членамг и во всі 
єпархій во Архіереамь вг духовную дика- 
стерію вг Санкть-Петербургское ДуховнОе 
Іїравленіе и ставропигіялніо монастирі кг 
властямг укази послать, чтобн его, вакг 
вь доміхг Архіерейскихг, такг и вг мо- 


настнряхг и пустнняхг и нигді отнюдь не 
постригали и вг которнхг містахг онг 
обгявнтся, то взять и прислать его вг Мо¬ 
скву вг Святійшій Правительствующій Си- 
нодг за калауромг для сисканія во двору 
Ея Величества по прежнему. А оной банду- 
ристг .росту средняго, главами елінг, лицомг 


<ітл. 


и гладокг, волоси русне' 


•. х 


рік МИ бі 
двадцять 


Шлятс 


знову при 
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кого дворянина х заможнього поміщика, що 
мав досить звучний титул: „Двора Ея Импе- 
раторскаго Величества снівальной музики 


тенорисгь и росіїсвій дворянинь". 
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Закінчуючи огляд цього другого періоду 
в історії розвитку української народпьої му¬ 
зики, разом з проф. Колсссою треба ска¬ 
зати, що цей період е ,,добою розцвіту 
української народньої творчости, то виро¬ 
била взірці стилю і форми для пізніших 
часів 1 '. 

^ ет1м і останнім періодом історії фор¬ 
мування української народньої музики є 
доба, що характеризується вже ознаками 
сучасної музичної системи, з октавним устроєм 
мелодій пісень, ясно означеною тонікою, за- 
мітним поділом на мажор та мінор, як два 
головних лади: світлий, радісний та сумний, 
модуляцією в рівнобіжну тонацію. 

Форми пісень цього періоду досить ріж- 
номанітні: піриі лірично-побутові, чумацькі, 
жовнярські, танкові молодії,—шумки, коло¬ 
мийки, козачки, метелиці—і багато инших. 
Вони оспівують усі важніші моменти інди¬ 
відуального життя людини, всі ріжнородні 
настрої його душі, виливаються в тих мело¬ 
діях. Смуток-журба, радість, духовне підне¬ 
сення, хвиля танечного весілля, всі найтопші 
переживання- все находить відгук в цих 
піснях. І тому так багато маєм,о ми пісень 
цього періоду. 

Наближаючись своїм складом до но¬ 
вітньої сучасної музики, музична творчість 



народня цього періоду все-ж таки І тут не 
пориває отШ)чно а оригіналйнок) краеей) 1 
своєрідного "ушгаду пісень Давньої формам 1 
дії; і] все-ж иноді' почушться ті-ж самі дер-* 
ковні лади, ’тічж 1 самі ; оригінальні у к р а- 
їнсв кі Звукоряди, але^правда, більш при- 


стоеовані 5 'до суШСШ* музичШ 1 Системи, 
більй європеїзовані. І^іде дя и европеїза- 



війеькова повинність спричинилися ■* Ш г Нйі- 
суванш с Шйїйс народніх .Шлодійі ^ засмі- 
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[ШЩ що тана дорога :і’ рідна ?нам в 
ігарЙДніІ Мені, а^що найбільш прикрой 
жйШ'р^їліьіШ^що^вшяї 
БІДірвШдіисД від Свого натурального ґрунту/* 
Нб 1 «ішу льйн * 



більшйдрада 


щЖ аівдаїш 


І 




РІ 5 ^ 


знвДщи Є 
співучого Ь 
знання мійської культури 4 '. 







те, що все-ж таки разом з процесом ослаб¬ 
лення й занепаду поетичної творчости укра¬ 
їнського народу, що цілком природньо в 
тих умовах життя, які прийшлися на долю 
його, ми до де-якої міри помічаємо і виникан¬ 
ня нових пісень, власне, може й не зовсім но¬ 
вих, а тільки перетворення старих в той 
спосіб, що в давні форми вливається новий 
зміст. Таке перетворення можна простежити 
над коломийками, що так поширені в 
Галичині. 

Отже, закінчуючи огляд конструкції пі¬ 
сень цього третього періоду в розвиткові 
української народньої музики, треба відзна¬ 
чити факт, що пісні цього останнього пе¬ 
ріоду вже легко вкладаються і в поняття 
сучасної гармонії з її головними акордами 
трніки субдомінанти та домінанти. Тому се¬ 
ред пісень новішої доби ми досить часто 
здибаємо пісні поліфонового складу (хорові). 
Правда, вводі; гармонія їх не може претен- 
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лосків, яві в своєму рухові складаються 
аноді в сполучення, заборонені сучасною гар¬ 
монією, як от рівнобіжні квінти, октави, то-що. 
Така конструкція наближав наші пісні до 
пісень російських. Звичайно, такий устрій не 
виключає конструкції пісень і по законах 
сучасної гармонії, що і спостерігаємо ми .на 
аранжировках Лисенва, Кошиця, > Леонто- 
вича, Степового та инших. , 

Отже,таким чином, спробуємо тепер по¬ 
дати в загальних рисах ті типові ознаки 
української иародньої пісні, що відріжняють 
П від пісень инших народів, що надають їй 
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шішого походження, давні ж ріоні. без¬ 
перечно були .гомофоноці ..{одноголосні),— 
принаймні нема жадних данпих, що вка¬ 
зували б нам на .гармонійну конструкцію 
давніх народніх пісень». Де .зовсім відійде 
сучасна думїрц про гармонію до пісень цін¬ 
нішого походження: велика частина їх 
утворилася штучно, шляхом аранжировци 
(розкладу) юдирголосової народньої мелодії 
на хор* так би., мовити, шляхом штучного 
оброблення мелодії, одягання її в ту одіж, 
в якій взнане вродилася,і,тут, звичайно, не 
•доводиться, розбірати гармонійно'^ струк¬ 
тури таких пісень, бо вона є не ішрвісцою 
(а тільки’ така може дати матеріал для 
аналізу); та ж частина пісень, що навіть в 
першому своєму вигляді має иодіфонову форму» 
також відкидає поняття сучасної гармонії; 
гармонійна будова цих, пісень виникає з 
руху голосів р т а й спосіб, що,.. оди,н 
голос відограє головну ролю, а другі під¬ 
співують йому, утворюючи досить оригіналь¬ 
ний народній контрапункт, якци,, звичайно, 
не підлягає наріть. самим основним вимогам 
сучасної гармонії. (Рівнобіжні терції, квінти, 
унісони ,й октавин-ось ті інтервали,, що 
утворююсь гармонію українських- ііісенц; ці 
контрапунктичні,, мелодії, перерлітаюнись 
одна з.другою складають орагїцадьиий, гар- 
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монійний рисунок пісні, що так відріжняеться 
від акордових сполучень сучасної гармоній¬ 
ної музики. Все-ж треба сказати, ще гар- 
монична будова українських народніх пісень 
досліджена найменше і, власне кажучи, че¬ 
кає ще свого дослідника, який розкрив би 
нам з більшою повнотою закони гармонії на¬ 


шої народньої музики. 

Р и т м и ч н і особливости української на¬ 
родньої пісні базуються з одного боку на 
тіснріу сполученні тексту пісень з їх му¬ 


зикою, з другою—висовують наперед чисто 
ритмичну будову мелодії, тав що досить ча¬ 
сто ритм її навіть не сходиться з граматич¬ 
ними Акцентами тексту,- 4 —таким чином, рит- 
мика українських пісень являє собою ши¬ 


роко розвинений елемент музичної форми, 


починаючи від вільного речитатива (похо¬ 
ронні голосіння, думи козацькі) до ясно оз¬ 
начених ритмичних форм танкових мелодій з 
пісенними 4 колінами, періодами, мотивами, 
взагалі зо всіма тими елементами, що скла¬ 
дають музичну «форму твору,—ми повинні 
сказати, що з боку ритмики українська пісня 
найбагатша між піснями инших народів. 
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-Таким чином, українська народия музи¬ 
ка і по своєму походженню, і по тій < за¬ 
гальній лінії свого розвитку е, як ' ми ба¬ 
чимо, парость музики загально-європей¬ 
ської і навіть індо-европейської, бо вихо- 
дить з тих основ музичних, що -покладено 
для неї в віки глибокої давнини, десь в 
осередку прадавнього культурного світу, в 
центральній Азії,, що вважається за прабать¬ 
ківщину усіх аріо-европейських Народів. Але 
особливосте історичного життя українського 
‘народу «зробили те, що українська* музика, 
відокремившися від ' загально-європейського 
музичного мистецтва, -пішла в своєму роз¬ 
виткові власним шляхом; заховавши в собі 


всі свої найоригінальніші своєрідні націо¬ 
нальні ознаки, багацтво і красу своїх народ¬ 
них* Мелодій^- вона дальше од них не пішла і, 


власне кажучи; Ще й досі живе, обвіяна па¬ 
хощами народнього •' мистецтва; 1 гнарОдньої 
співотворчости. ’Шфшш та ' гнобл ення з боку 
Москви зробили те, щ&5 роз-єднавшися з ху- 


ім ми 



заходу, ми 


не утворили 5 ще^СвОТЬСі живемо; 1 повторюю, 





сприяли 






ісяйричному і житті ук- 



тавї'багато 
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ВДртШЬ, ЩО. ми тільки . дивуємось,, силі та 


витривнлости народу, .який доніс її .до* нас 
у всій її, пишній красі, дав нам , чудову 



\ \ 


\ іуі.ВСШ ПОВНОТІПІХ/ 

*;. що суворо. і, «нетерпимо ■ стави- 


Щ &.; ДО і народ ньої, твораости,! ■> вбаяаючн та м 
лище.іНрнадонвий б дуд, „.половецькі та, та¬ 
тарські) навали#,що взагалі твищили куль¬ 
туру старої.. РуаШкраїни, а в тав ,• близько 




минулому«влада 

для, ,наС; не краща ааті • татарські ,ло- 
4 ,. нарешті, фабрика н та негативні 
в касаркях^ттОй. ; ті своріі#*?) 
що нищили украшейку.!,щсн%.іалЄ).»аадущи- 

,г Коляди з „міс*-, 4 сіл *., уие- 


і її. на 





іишенськии 






дертві ДИЯВОЛЬСЬКІЇ , 
X ! ІХ В >ІШ' 


і 



«мають, 


ію. : занеоеть 

Щ 4$'" І! Ч * 1? * л *' ^ •» 


[І Ї 


ІІ.Г 










вивареній®,. ііід 
наказувалося цим 
атаманам івойтам 


загрозою ■ „кіиовосо 


І ' -і . І 

І 


[ ? іселекщ,г:а 


маетностеи ішоїх жоветалі и їиажрешсо сто» 
постере гаті, жеби од сего і часу* п т городах? 
в. городках*»і; селах* на і шомшутіе ? неї шечер- 


ніцах еоори, штоир. на 
палніеі ігрища; в Цетревг: ж 


ІОСТіЗВИКЛН'Тї 


кулачівде оот,нч©ре& вошорое мноие і, здоров 
вшра іншіе? литаютсшш * шшщшщш&ммгш 
образою Божою деется, штаоївшетодам і*г 










Про негативні наслідки впливів фабри¬ 
ки та каеарень на пісню нема ного й. ка¬ 
зати: вони на наших очах. 

Отже, намалювавши в більш-менш пов¬ 


них рисах картину музичного життя укра¬ 
їнського народу від давніх часів до наших, 
з'ясувавши до де-якої міри той музичний ґрунт, 
який спричинився появі пісень, ми вважа¬ 
ємо необхідним сказати де-кілша, слів, і 
прог музичні етруменши українські, що має 
шть величезне значіння в музичному жит¬ 
ті нащого народу* 5 . * и , |г 

По всьому просторі землі української 


знаходимо ми чимало струментів, які вжи¬ 
ває наш нарід. Одні з них, як от кобза, 
бандура^ ліра— були і , е українськими на¬ 


ціональними струментами; вони найбільш 
улюблені і тому »найбільш жеширеиі;— \ 


другі і вживаються лише в 




стях Жкраїци; ще івнщі г мовити б, м стру* 




—хоч тточ$ітжшшсшт ‘нашим іиаро- 


ним, 




ньогоі 






мих струменти, не існують. Алея 


єн. воли вони 



ло два зовсім 
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давній струновий струмент, поширевий в 
XVI—XVII стол. серед українського народу. 
Історичні дані свідчать, що кобза існувала 
ще у половців, татар та инших східних на¬ 
родів, що межували з Руею-Україною. По¬ 
ловецька кобза мала дві струни, пізніше, 
коли вона перейшла до Русі, ми маємо кобзи 
в. 8 і 16 струн. Инших відомостей про коб¬ 
зу не зберіглося *). (№ 9 ). 



Кобза. 


Те, що ми маємо тепер під назвою кобзи, 
е не кобза, а бандура, теж струновий 
струмент, але багатший на струни і до¬ 
сконаліший від кобзи, про яку Рігельман 
каже, що вона була в XVIII стол. мужиць¬ 
кій струментом; бандура увійшла до вжи¬ 
тку спершу в багатших домах та між коза¬ 


чо Фамінцин. .Домра я " сроднне ей музн- 
калмше жнетрумеетн русскаго народа«. Петер¬ 
бург, 1891. 
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цтвш запорожським, а там, трохи згодом, 
перейшла , до і рук народніх співаків, оста¬ 
точно усунувши з ужитку давню кобзу та 
передавши її назву. В руках цих співаків 
банду р&-ко.бза збереглась і. до, нашого часу, 
тому Шкаво буде ;трохи більше зупинитися 
на * ньому струменті. Бандура складається 
З овального випуклого кузова, який зверху 
має настілку, що . зветься х дейко.ю;- по 
середині дейки вирізана кругла дірка—г о л о- 
с щкг: Від кузова йде гриф або ручка 
з невеличкою головкою, куди застромлено 
кілочки,*тщкотрі намотано б струн—б у нтШ 



б у н т и 
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але бувають бандури і з лишим строєм, ден 
ої у :і Кра»ченвовій г бандурі - (№ 10) г ' 1 ^ 


■ - • « 


В—В-£—Г—В—с‘—а 1 —Є8‘—1‘—8 і — а‘—Ь 1 

—. * і 4 Н *> ' щ+ -і 

с 8 —(і 2 —Є8 3 —Р—£ ч —а 4 —Ь 8 —с 3 -—^— е§ 3 —і 5 


Трапляються ще й шипі строї, але і наве¬ 
деного досить щоб ознайомитися з цим наг 


шим національним струментом. 

Лір а—теж дуже давній і оригінальний 
струмевгг, занесений до* 'шш’із :л захаду),^е в 
X—XII стол. відогравав значну ролю. 011) 

* > в 





















виш лише на одній струні, дві-ж другі, як 
незмінний оргельпункт, дають гармонійне 
оригінальне тло для неї. 

Стрій ліри: 


е ї; ! е 1 —її8*—§із 1 -а 1 —Ь 1 — с 2 —<1 2 - 
А І"! I е 2 -Й8 2 -а 2 

<=ї 


З» *« я 5 
Л п ® 

або: * '£ ® 


а 1 —Ь 1 —сіз 2 —<1 2 —е 2 


а *' ї »• 8* Гі8 2 (і 2 )—§ 2 —а 2 -^Ь 2 —с 8 —й 3 

Між людом українським окрім згаданих 
струментів трапляються й инші, иноді дуже 
цікаві, як от струменій, що їх вживають гу¬ 
цули: флояра та денцівка, зробяеш Йк зра¬ 
зок сопілки, трембіта,—довга до 3-х метрів 


цимбали, бубон і, нарешті, поширена згада 
на вже вище скрипка; ці три останні стру 
менти складають так звану троїсту музи 


Цікаво згадати ще; торбан (панську 





93 


Звичайний торбан має 
до ЗО струн. 

Иноді ж були торба¬ 
ни, що мали навіть 60 
струн, так званий „цілий 
торбан" *). Із українсь¬ 
ких співців торбанистів 
найбільш } відомими були 
Григорій Відорт та син 
його Каетан **). 


з приструнками 


*) В наші чаеиторбан ‘V 
можна здибати дише по му¬ 
зеях (Тарновського, Лисен- 
катаин.), в XIII—ж віці серед 
українського й польського 
шляхетства та козацької 
старнгйниторба® зустрічав¬ 
ся досить часто., По селах 
цього струменту не вжи¬ 
вано бо щк на ньому вима¬ 
гала досить значної умі- 



Торбан. 


І :. .-П * 


лоети. 

**) Лисенко.; |0 торбан* и музнк^ ггЬсен Ви- 
дорта а . Кіевская Старина. 1892. III. 




III. Церковна українська музика пе¬ 
ріоду одноголосся. 

8 часу охрещоння Україна—Русь всїу- 
ішла в нову фазу свого культурного жяття ; : 
єавдяки новіли для неї формам хрнсТиянЬьДо- 
го релігійного культу, що так глибоко від- 
ріжнявся від релігійних форм культу по¬ 
ганського, мінявся увесь світогляд народу. 
Високі ідеї християнства давали імпульс 
для творення життя на нових підвалинах, в 
них молодий нарід бачив незчислимі бага- 
дтва її велику силу для свого культурного 
розвело. Світ поганства вже не міг бути тим 
живем джерелом, що міг творити—він вмірав 
і на його руїнах зароджувалися нові форми 
релігійного (духовного) життя, які несли 
освіту, науку, мистецтво»::,,культуру н без¬ 
межності свого роввою. Дго життьову сил-у 
християнства, його духовну цінність Рурь 
почувала вже давно, й‘с Хурно серед витих 
верств їТДкнязі Асколвд ,та Дир, дй., Ольга, 
а також найбільш кульТурно^розБийений тор-' 
говельицй нл&с населення—гкучці, ще 1 ва 
півтораста років перед "офп\іхлЬН'им оосрО х 
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щенняф •Русі—Українщ ири Володимирі 
Ре^щім ми .здсбаємо р значні христи¬ 
янські громади, що купчилися рут коло 
доркви св. ІліГна Подолі над ІІочайнрю, *), 
чужоземні / джерела ДІбн-Хордадбсґ) також 
розповідають про руських купців, що нази¬ 
вали себе християнам; в договорі І гори з 
Цізцнтісю 944, р, Русь християнська висту¬ 
пає поруч поганської; щр раніш слідом за 
поводом Русі на Візантік/ в році 800, коли 
завязалися союзницькі стосунки між. двома 
ціми державами, пдргородський патріярх 
Фотій п^ри^с на Русь .єпископа., 

Таким; чином ґрунт для приняття нової 
релігії в Київі вжо. був,—і натуральний 
розвиток життя держави вимагав того, 
щоб; у вона 'Офіційно і стала на -шлях за^ 
гально-людської цивілізації, а цо могло дати 
тілі,ки і християнство,; яке ИереЙШЛОіДО нас 
од Віоантії, осервдка тодішньої культури. 

Равом з християнством прийшов на Русь- 
Україну і увесь ритуал нової релігії і як 
необхідний' атрибут-її з'явився у нас бого¬ 
служебний снів, клір оніваКів; бого¬ 
служебні нотві книги. Звістки про • це На¬ 
ходимо ми в літопису Густинському, який 
доводить’, що князь Володимир привіз з со- 

*•) Літашю Ц^стор^. 
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бою з Корсуня першого митрополита Михаїла 
инших єпископів, ієреїв та співаків; Іоакимо- 
вський літопис про це саме каже, що з 
Греції цар та патріярх Володимиру „при¬ 
слати митрополита Михаїла, мужа вельми 
ученаго, болгарина суща, и с ним четнре 
єпископа и многи іереи, діаконн и демес- 
твенники от елавян". З царівною Анною, 
що стала дружиною князя Володимира, при¬ 
був до Київа цілий клір грецьких співаків. 
Пізніше, за часів князя Ярослава (коло 
1051—1053 р.) „пріидоша богоподвизаемїи 
тріе ПІВЦН гречестіи с роди своими, от них 
же начат бити в русской земли акгело- 
подобиое пініє, изрядное осмогласіе, най¬ 
паче н і трисоставное сладкогласованіе, и 
самое красное демественное пініє в похвалу 
и славуг’Богу". і. .. 

■•і.’ Всі ці звістки, що трактують про по¬ 
чаток і церковного співу на Русі-Украіні, да¬ 
ють т'ружг для багатьох гіпотез що до самого 
походження богослужебного співу, а також 
звідци й його характеру. До останнього ча¬ 
су в дослідах по історії давнього церков¬ 
ного співу ,, України-Русі панувала думка, 
вдо снів цей не має безпосередньої залеж- 
ности від співу грецької церкви, що на 
Русь пройшов він через посередництво пів¬ 
денного слов'янства, і найскорше через 





97 


булгар, які в історичному житті руських 
слов'ян вїдогравали значну ролю,—а як що 
грецький елемент і помічається в українсь¬ 
кому церковному співі, то це пояснюється 
фактом залежности булгарської церкви від 
грецької, що просвітила світлом християнства 
все південне слов'янство (Розумовскій, Каш * 
кін, Металлов). „Київські поляне, полупив¬ 
ши наприкінці І в, службу божу, богослу¬ 
жебні книжки, ієрархію, кліриків та співців 
від булгар, і церковний спів змогли діста¬ 
ти лише такий, який був у булгар, себ-то 
руські дістали від південних слов'ян грець¬ 
кий спів, але протягом двох віків перероб¬ 
лений слов'янами в дусі народнім, з мело¬ 
дійними та ритмичними г особливостями, з 


своєрідним фразуванням тексту, спів, що 
вилився в форми національно-слов'янські, 
близкі й рідні музичному почуттю слов'ян 


київських" *). Ввідйй Розумбвський' (а 'разом 
з ним прбф. Кашкін) називає перший рос- 
гіїй 1 руської церквй „грейо-слбів'янбькйм". 


П и % 



ІЗ; ' ч. І і ■ V* .А Мі.' . . , .. , -V,- 

и шлях його походження. 




нашої 


співу може бути не лише 




наведене вище свідоцтво Іоакимового літо¬ 
пису. В історичному житті руських 'СЛОВ'ЯН 
ще до їхнього охрещення були періоди найтіс. 
нїших стосунків' зі слов'янами південними і 
особливо з булгарами, що були хрйстияне 
вже кілька століть. Такі стосунки не мог¬ 


ли не дати належних наслідків, і от чому, 
ще за довго до охрещення Руси, ми маємо 
в Київі і церкви християнські і християнсь¬ 
ку громаду і, звичайно, богослужебний спів, 
занесений сюди з Булгарії. Св. княгиня 
Ольга тримала у себе повний церковний 
клір і мабуть складався він зі слов'ЯЯ-бул- 


гар; трудно припустити, що то були греки, 
по-перше тому, що і громада християнська 
руська та й сама кн. Ольга навряд чи знали 


грецьку мову, а по-друге—почуття недовір- 
ря, підозріння (про це не раз кажуть літо- 

§-: ? :ШїЗ .біГГ-ТоЛ №.■'!!;.»рс ;я Я іж-.тл. 

риси), яке завжди було у слов'ян до греків, 


•* V * -'1« і» \? ■* 


• і Я У 


виключали, цю 






Кусники ,щргр 
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варить лише про їх ріжницю а . *) 3 усієї 
кількости нотних богослужебних книжок 
того часу більша частина відріжняється від 
меншої тим, що мас нотне письмо осібне, 
простіше, неподібне до того, що вжива¬ 
лося в ІЗізантії. Як що припустити без¬ 
посереднє переймання церковного співу 
руських слов‘ян від Візантії, то як поясни¬ 
ти факт, що нотні книжки з характерним ти¬ 
пово-візантійським письмом менше вживали¬ 
ся ніж ті, шо мали нотне письмо більш про¬ 
сте і носили сліди впливу слов'яио-булгарсь- 
кого? Очевидячки, тут може бути дві мож^ 
ливости: одна та, що залишає домінуючим 
елементом в церковному співі руських сло¬ 
в'ян елемент булгарський, підпираючи цс 
тверження і історичними умовами життя цих 
двох слов'янських народів, і свідоцтвами лі¬ 
тописів, і порівнянням семіографії нотних 
книжок—грецьких та слов'янських—і, вреш¬ 
ті, логичними міркуваннями, для яких вище 
наведені дані є необхідними передпосилка- 
ми; друга можливість—цс існування в 
грецькій семіографії двох систем, з котрих 
одна зберігає всю вибагливість, складність та 
заплутаність візантійської нотонисі. (давні 


*) Прот. Розумовскій. Церковное пішіе в 
Россін. 



100 


кондакарі) і досить далека від того, що бу¬ 
ло звичайним у наших слов'ян, друга—-нав¬ 
паки—цілком подібна до нашого давнього 
знаменного письма. До останього часу ця гіпо¬ 
теза незнаходила собі певного підтвердження 
і лишалася тільки догадкою, проти еправед- 
ливоети якої було багато даних. Але в 
останні часи, завдяки дослідам К. Іїопадо- 
пуло-Керамевса, А. Преображенського та ин., 
удалося знайти з одного боку кілька справ¬ 
жніх грецьких нотних рукописів з відмінною 
семіографією ніж та, що знаходимо ми в 
давніх кондакарях (Попадопуло), з другого 
встановити спорідненість семіографії Цих ру¬ 
кописів з нотними 'рукописами Х.І—ХІГ в., 


що вживалися наглими слОвянами (А. ііре- 
ображенський *). • Це ставить питтання : в 
яснішому освітленні. ' ' 

,, Третя гіпотеза С. В. Смоленського **), що 



в научних разнсканіях в 
ковно-ігЬвческой археологів. СПВ. 1904. 
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нести, національносте, як по своєму поход¬ 
женню так і по ’деняшм сторонам* в своєму 

РОЗВИТКОВІ. - ■' ••• і\: . У;-; і-. . < 

Здається, що у всіх цих трьох гіпотезах 
с чимало спільних тоші^ що могли б поєдна¬ 
ти їх н > одну широку гіпотезу, ? яка більш 
новіш з‘асувйа б наїгнпитання про поход¬ 
ження * йхарактер давнього церковного співу 
Украши-Руеі. Не торкаючись поки що ціка¬ 
вої думки 0ШЩНІШШадирОУО^^ 
шхЩшвдняй розвитку нашого церковного 
співу ^хоч де-які міркування ми наводимо і 
щеї теорії), зупинимось на = пер¬ 
ших двох: греко^слов^нсБкій(булгарській) та 
■4«рецвкій^^ : 'Щ мио тошш.Л-у, 'і^іг **. 


> • # 


ля 


свідоцтва майже в 

^ігідрррає щж іт^у тт 


і- Г- 1 

ЖІ Л'-і 


і другу гіпотези і тому покладатись и лише 


01 


йза 


огошиснов- 




Ф з с ясовашя 


&щшв 


т трохи иншому 
його у ї 

мш* 5^' ля 



я маючи на 
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найдавніший церковний снів прийшов до 
руських, слов'ян не шляхом вивчення його 
по нотних книжках,—чи то булгарських, чи 
то грецьких,-^а просто з голосу, через 
співоцьке минуле, традицію. Це цілком при- 
родньо і для того культурного рівня русь¬ 
ких слов'ян і завдяки тій здібности їх до 
співотворчости, яку завжди мали вони. А як 
що це так, то також природнім будей те, що 
чисто грецький церковний спів чи в складній, 
чи в простій своїй формі був-би чужий, і 
незрозумілий, і досить трудний для вивчення 
нашим слов'янам в і значно більшій ? імірі, 
ніж спів церковний бушарський| тому^ ІДІ*- 
ЧИ ПО лінії найменшого опору, МИіЩОЦИНЩ 
прийти до думки запозичення” церковного 


співу від ] булсар, народу,а що мав більше 
щільного з Русш. 




бо як що булгареька культура могла осла¬ 
бити його, то теж саме можливе було і в 
культурі українській; отже цей грецький 
вплив в останній ставав ще менше помітним. 

Так було до охрещеная Русі. З кінця 
ж X століття; коли* Володимир Великий 
оголосив християнство пануючою вірою у сво¬ 
їй державі і коли ? в справах релігійних бу¬ 
ло зав'язано тіші й безпосередні Стосунки з 
Візантією, вплив грецького церковного спі¬ 
ву на спів ‘української ? церкви виявляється 
вібільш активйих формах: так, менш ніж 
через г*і09- >рокш шшш охрещеиня Русь 
мав вже грецькіо вотн|, ^кондакарі), 

грепрішй^щерковяий і спів іта грецьких на- 
вчитешів співу-^доместиків, протопсальтів; 

з Греції разом 
з царівною Ганної^ мабуді їшшдався цілком 
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чика церковного уставу; з літописів довіду* 
ємось про Мануїла (105В) — співака і навчи- 
тслм церковного та світського співу ) за і ча¬ 
сів князя Ярослава, Мануїла-скопця,. теоре¬ 
тика і знавця церковного співу^ З поширен¬ 
ням християнства за межі князівства Київ¬ 
ського ми здибаємо? Кірша—диякона, доме- 
стика церкви св.. Богородиці, Луку *; домест- 
веншка ( Володимирськогой При дворі галиць¬ 
кого князя-короля Данила здибаємо в Пере¬ 
мишлі Митуеа-співака*? л * Під керовництвом 



церквах? 



школи, де 


лиі й церкюноііу мсиіву^ арої те і неї зберегло¬ 


ся НІЯІЖХ відомостей і як саме уяийш вн тих 
школах співу, не і збереглося також від того 



жадного 
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свої набуті ним, ешоврідні, форми. Не ^кажу^ " 
чи иро де-які менш помітні сліднзахідньо^ 
латинського церковного" співун а також 
більш виразні ознаки співу сшдньо^грецького 
(сірійсько-'Шпетськош) ;>тщі з даних іш>- 
ріГ та церковної археолбгіїї / а також * па¬ 
леографії зупиняємось лише жа? двох момен- 
таі І в наїному церковному * співі, а І саме: на 
Шбй^янІ^булгарськомуіта я грецвкому (візант 

« *'•*" »• %•» а ішн?;*- 
-Оше/'аби ироскржти ь питання ^ який-то 
був Кант дашій^церковнийч спів ми повинні 
раніш відповісти ] над подібне питання ш від- 
ношенніб ’ДО булгарсшоі церковної музики й 
до Ирецшої;]: розкривши його, кдальшим на¬ 
ший завданням буде: що саше згцерковно- 
го 1 | бїйв|- та з церковної музичної системи 




належить пізнішому часові—XIII або XVI 
віку, та й то тяжко сказати з певністю* що 
в тих пам‘ятках дотопись булгарська. Мож- 
на-б гадати тоді, що булгари вживали цер¬ 
ковні книга з грецькою семіографіею, але і 
таких в період УІІІ-Х в.в. не знаходимо. Лиша¬ 
ється одне; доле для здогадок, лощчвдз; мірку¬ 
вань та гіпотез. Вони іриводдаь нас до, того, 
що первісний ірецькнй церковний н спів, 
розроблений по осьмогласію церейщов 
до булгар через аооередте^гво;- шжедоцеь^их 
та солунських греків* що завдяки сусідству 
зі словенами часто добре розуміли, і їхню 
мову, їхні звичаї та взагалі весь уклад їхньо¬ 
го життя. Теж, і ш свош боку булщщ могли 
поволті знайомитися- ч ;з тредьщдо н культурщ 
{ переноеитиіїї ідо шіе* Ці дв%г елементи; 
еліщзованй булгарин та слов^янізоваций грек 
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сна система осьмогласія, свій богослужебний 
спів, осібний від грецького. Перенесений же 
на Україну-Русь він ще більше втрачає спіль¬ 
ність а грецьким і творить сприяючий фунт 
українсько-слов'янським племенам, за ■ для, 


утворення своєї власної музичної системи та 
свого- власного ■ церковного співу-. Тут і 
з'являється можливість говорити., про оригі¬ 
нальність'та самобутність . нашого давнього 
церковного роспіву—з нам енно г о. 


Що-ж знаємо; ми про церковну музику 
греків тої-ж доби. За часів до Івана Дама- 
скина (IV—ТІЇ в.) церковний спів <,грецької 
християнської церкви; остільки-: було вже 


розроблено.’ практично, що залишалося тільки 
привести всріздобуте до певної системи, ИШ 
ПІД ’ Сйлу було) тільки ; такій :ВИСОКО-ОСВІ- 




ЛНЩШЙ, ‘і і' ЯК И був 
РИМ'!», більш (.ібуло 




чного 




співу не було зафіксовано в якомусь теоре- 



просто 



..навіть 
л я СІ 



виросла^. з 
^досить 
Головною 


' І' ; Ґ. 
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з'ясовували всі особливосте того чи ■ иншого 
ладу; ці властивосте ладового устрою давнє- 
грецьких мелодій перейшли і до церков¬ 
ного грецького ■ співу і вмістилися в системі 
осьмогласія. І тут „пануючі і конечні 
звуки займають центральне . положеная... в 
мелодійному ‘ будуванні і * звичайно обер¬ 
таються серед підлеглих ш ступенів ладу:— 
кінцевий звук оточується. ТОВИЧН0Ю ! групою 
лада, а пануючий—домінантовою^), Октоїх 
Гйайа. Дамаскина має івісім; класів, до , даси х 
додано назву давне-грещьких народні? дадів;. 

ДОРІЙСЬКОГО, . фрЙІІЙСЬВОГО, ЛІДІЙСЬКОГО І-1..іИ. 

На ноти, що писалися тоді .особливим . *'А- 




Г ф 
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автентичний 1. 


І 1 — Є 1 —І 1 —^ 1 — а 1 *—Ь. 1 — с 2 —-СІ 2 


нлагальннй 5. 


:Є 2 —{ 2 ~“§ 2 —а 2 


автентичний 2. 


ґ 1 —§і— а^Ь^—е‘^і 2 -~ 
плагальний 6 
" 1 а 2 -Ь 2 

Иі .. . г автентичний 8. 

— (й с 2 — 

илагальниШ,:Л; Л г;>Вгі:л;г,.г - 

5 автентичний 4 

і—й г —е 1 —а 1 —1г 1 3"сС;>е 2 — 
плагальний 8. 

Сі Й/ • Й 1-0 ' К | & \ ’.н*! ї ' 

_Т 2 _о *2 

У|-МТ,..Н0 Ні*)’І 

Крім Ірйо до характерних^ошбливостей 
трвба г вїднесзти *■ типові - мело- 
¥ЩШШШШтя 1 (4,цОйівки“), оеб-то там : 

що належачи до певного 
^^’^Іштв-'ііШлийІШ-Ш -ШШ* узнати, оо- 
88?'ЩЩІ ■ ч 0ії$Ш ‘Щврігов^ 


Ні. 


ШТГЬ 




по 


Окрім гласового устрою церковних грець¬ 
ких мелодій, Ів. Дамаскинові приписується 
ще іі введешш в практику церковного співу 
особливого нотного письма (невматичиого), 
що було переходовою ступеиню від хіро- 
|[ о м і Ь нотоііиси повітряної, яка склалась 
па підставі тих знаків від руки дирігепта, 
що вказували співцям ті чи инші особли¬ 
вості!- в співі. Де-які історики та музики- 
археологн (Фетіс, Флеіішер) знайшли навіть 
рукописи з нотними знаками з надписанням 
па них іменн Івана Дамаскпна. 

13 X—XI в. візантійський церковний 
спів втрачає свій строго церковний вигляд, 
вбравши в себе елементи співу світського: 
пісенно-театральний характер мелодій, куче¬ 
рявість та мережай і сть іх, розвинену рит¬ 
міку, а також театральну добірність в ви¬ 
конанню—церковний спів того часу відда¬ 
лився під строго молитовного настрою співу 
попередніх (ПІ—IX) віків, ставній необхід¬ 
ним атрибутом пишних релігійних церемоній 
та служб візантійського двору. „Історик 
пі, Кодрен докоряє сучасникові Констаптина 
Порфірогенста (X в.) патріархові Теофілакто¬ 
ві що при ньому проникли до служби Божої 
світські пісні з непристойними обрядами. 
Георгій Скіліца (XI в.) говорить про того-ж 
таки Тсофілакта, що він поставив співакам за 
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іомсстіка церковного Евфимія Касні— і вони 
навчились „диявольським оргіям, нечестивим 
вонллм, співам земним". 

ТТриходячи до тої думки, що церковний 
спів давньої України—Русі та його семіо- 
графія прийшли до неї не бсзпоссрсднс з 
Візантії, а через іюсерсдницство східнього сло¬ 
в'янства, а саме через булгар, ми тим самим 
повинні визнати і де-який самостійно-на¬ 
ціональний колорит цього співу і колорит 
не тільки загально слов'янський але Й 
національно руський, що відбивав навіть до 
де-якої міри і характер музики народньої; 
візантійський же вплив на нашу церковну 
музику прийшов пізніше, коли знаменний 
роспів (давнього періоду) в своїх основних 
мелодійних рисах був уже сформований. 
Візантійський характер співу скорше від¬ 
бився на нашому так званому д с м е с т в с и- 
п ом у росиіві, що в скорому часі по охре¬ 
щенім Русі—України проник туда разом з 
деместпонпиками — співцями з греків. По 
грунтуючись на осьмогласії, маючи багато 
елементів далеких від строгої церковної 
музики, цей роспів заняв в історії співу 
давньої української церкви другорядне місце 
в порівнянню його з знаменним, можливо, що 
власне через нього та ще через кондакарний 
грецький спів з його особливою ссміографісю 



ми втратили певний шлях за для з'ясування 
і зрозуміння нашого давнього знаменного рос- 
піву; поновити його ми можемо лише за 
допомогою ретроспективного методу, розкри¬ 
ваючи основний голос (сапіпз їїгтиз) рос- 
піву шляхом послідовного розкриття знамен¬ 
ної мелодії спершу в нотно-лінейному його 
вигляді, потім через рукописи XIX, XVIII та 
XVII ст. доходимо до Мезенцовеьких пере¬ 
кладів, які ми рахуємо за досить авторитетні 
і при тому завдяки дослідам С. Смоленського, 
цілком зрозумілі для нас; Далі йдемо до 
рукописів періоду давнього хомового співу, 
рукописів безпризначних і, таким чином, до¬ 
ходимо до первісного сапіиз іігтиз'а ' нашої 
давньої знаменної мелодії. Звичайно, оскільки 
легко простежити знаменний спів по рукопи¬ 
сах та книжках XIX—XVII ст., остільки 
трудна ця спраба з XVI століття і дальше, 
до моменту складання давнього знаменного 
роспїву; тут знову доводиться : користува¬ 
тися лише гипотезами. .‘ 


Кажучи Про знаменну крюкову семіогра- 
фію, Александр Мезенець в своїй праці 
|їШвїицеМиІ о согласн-Ьйших іюмбтах вб 
кшІЙгі изложенияхг (со изящннм наміреніем) 
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мени творцьі и церковнїі пійнорачители, во 
столечном россійскія держави богоспасаемом 
£]Щі Кіеві. По ніколикіх же ; літіх от 
Кїева .сіє пініє и знамя нікими люборачи- 
телями принесеся до великаго Нова града. 
От Великаго же Нова градам распростреся 
й у множися толиким долговременьством 
сего гіігіїгі учеяіе, во вся гради и мона¬ 
стиря великороссійскія єпархій : ■ и во вся 
гір вділи их... Сіє же убо таияетвенное, 
сирічь скрнтое и сократительное знамя 
учинено и снйскано и сими имени прозвано 
прежними слгівенороЬсшс&ими церковними 
іАснорашгеліг^ и'^наменотвІ^цй, до насто- 
яіцого сізго ^ірйтіегіе* за четире ста літ и 
вящшб: йонеже во многих харатейних ірмо- 
іоШх иіірочагб церковнаго пінія с сим 
кйгах обр*охоі літоййеная под- 
' іто Шбтбрую зяаменнаго :: пінія 
и гіЖе в ней гіисайная любо- 
мудрствбвгі|^1^в йоем граді, юй^мбіастирі, 
и в которое время, и при каковом случаи 

і; к і* % /? і 


№ ї ; 

««• 


тут ^відаЦтВб 1 
зІнгік йро ] Ігі^^ івіву^ власне 

. чт ^ ’■ 1 його виникнення 
(„за 7 гіетнрг ста ’ліг ій звичайно^ 

може °бути конівчнйм, 


ЇХ 


тому щб історм подає нам і значно раньші 
--- і: “ а ІеА^анйя’на‘РуЙ’ ; церкййногд 
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співу, ніж ті, про які каже Мезояець (XII— 
ХШ в. по його вказівках). 

Київо-ГІечерський манаетир, що з перших 
же років свого існування почав прово¬ 
дити ідеї християнства серед руського на¬ 
роду, не міг бути байдужим і в справах 
церковного співу. Так, по дорученню прсп. 
Тоодосія, інок Печорського манастиря @фром 
списав „в порядні} весь Устав студійскаго 
монастиря, как восп'Ьвают пі сно¬ 
пі; нія і читают чтенія". Устав, що склав 
патріарх Олексі й (1025—1043), і відби¬ 
ває на собі разом з чинами богослужеб¬ 
ними і порядками Саудівськими, які доми- 
нують там, ще й чини і порядки єрусалим¬ 
ські, атенські, константинопольські. У нас 
збереглися списки цього Уставу від кінця 
ХГ ст. Цей Устав в відношенню до прак¬ 
тики церковного співу, ідучи за правилами 
отудійськими „з одного боку встановлював 
чин, розмір і порядок осьмогласного співу, з 
докладною вказівкою, що, коли і як повинно 
викопуватися при службі Божій і, таким 
чином вводив в практику церковного співу 
руської церкви певну впорядковану і за¬ 
кінчену систему церковного осьмогласія („ось- 
могласіе нзрядноо"), — з другого—давав місце 
виконанню спіну і не по осьмогласію, а в 
музично-художній спосіб, по законах і при- 
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йомах музично-співочого мистецтва, по знаках 
повітряно-співочої" семіографі, по хироно- 
мі .“ *), Крюкові нотні знаки цього Уставу, 


* І •• 9 ,Щ00т , *'■ З 
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що дійшов до нас *), звичайно, не в оригі¬ 
нальному вигляді, а в пізніших списках, 
„мають той самий вигляд, ту саму систему 
крюкових знаків, що ними написані усі бого¬ 
служебні нотні книжки домонгольського пе¬ 
ріоду й пізніше і яка існує й до нашого 
часу лише з невеликими варіантами й допов¬ 
неннями" (Металлов). Де- показує, що вже 


в того давнього періоду наше знамя приняло 
більш-менш сталий характер, при чому ха¬ 
рактер,, офарбований; елементом самобутно¬ 
сте, що видно вже не тих відмінах від 
грецького кондакарного нотного знамені, 
коли ми порівняємо його зі знаменем Уставу. 
Таким чином, грунтуючись на вищена- 


ведецих 


повного ршву 
період вияляс 


ах загальна картина стану церг 


в-той 


церковного співу- прийшов 
', але не простим шляхом, 
щгві південних словян і ско- 




а при поеередницстві південних словян доко¬ 
ріте зайвеє—булгар, що - мали вже і сло- 


4 оп'янений,, 

ші пам'ятки руського церков- 
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та црюкових знаках, що де-якої міри вже 
розібрані,, констатуємо,, що то спів був 
мелодійний (одноголосний), і повинен 
був 1 мати дек л а м а ці йн и й характер, де 
словесний ритм керував ритмом музичним: 
довгість та короткість складів тексту, а та¬ 
кож наголоси в головних та другорядних 
частинах речення) не тільки впливали на 


довгість музичшх звуків в сніві, але до де-якої 
міри: вимагали підвищення або пониження 
голосуй;. Зрозуміло , само , собою, , що при 
перекладі грецького тексти на словчнсь- 
кий всі 'ці , Федотові ознаки мінялися, 
що .впливало.!,, на • зміну мелодійного ма¬ 
люнку співу: такимЧином ! доволі виробля¬ 
лися • /певні, я форми св о по в л а с н о г о 
щеркоаніо го е її і в у. Нотні книжки руської 
церкви перших щків.ід існуванню -(приблизно 

р відріжняються по 
тадотних знаків від книжок 
їв, чергу- відмінні, 

шьшр*, Де дало підставу для поділення 
арко співу на окремі даріодц.„,, л 

№ого- „істинорі;- 
додая^тедоту й співу, 
». твору , . писалися 
-як-вони чулися;, оообли&оети ж тодіш¬ 
ньої вимови були такі, що, наприклад півто¬ 
не вимовляються. 


і,ь 


№ 








мали над собою навіть окремі нотні зн^ки і 
очевидячки * вимовлялися. Нотні знаки, що 
ставилися над текстом; звалися крюками або 
„знаменамиа перша' найдавніша система 
нашого церковного співу ‘ звідци діетала 
назву „знаменного роспіву". „Знаменний 
распів, нееомнінно єсть распів греко-сла- 
вянскій т. е. образовавшійся из древнє гре- 
ческого пінія в землях славянских и полу- 
чившій 1 там 4 свою особенную семіогра- 
фік>“ *). Але зі сказанного вище можна зро¬ 
бити висновок, що для знаменного роешву не 
був чужим і елемент своєрідно-національний* 
що п№верджу#ься ; й(е й фактом творчо¬ 
сте руських епівцій^тйк, в нотних книгах. 
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з яких складалися богослужебні співи,-— 
скоро в знаменному роеиіву ^явилися так 
звані переводи, себ-то .способи співу тої 
чи иншої церковної пісні на основі тих гла- 
сових^ „попівок^; а зважаючи на те, що 
таких, було досить г велика кіль¬ 

кість (до 100), то і роспівання одної цер¬ 
ковної пісні і можливе , булов 7 де-кілька 
переводів *). Але, це/все це цатемнювало ос¬ 
новних мелодійних, особливості знаменного 
роспіву/ строгої церковностд . та релігійности 
йоцо.;:.щцнкц, що <дсе разом и дае, вдячний 
ґрунт .для оброблення цього роспіву. в вищі 
форми- ; щ часного /церковно-музичного ми¬ 


стецтва. ;і<? Х •/> <1 

Щр до нотних знаків знаменного роспіву-— 
крюків/ зцамен---то. -треба / сказати/ | ще 

в своїй еволюції 




^ і дсц,г-ц||жі^ш:цх 
щ Оистема крю коноїд еміогра- 
іцціщдза- 
7 і-жо'щр,, „ власне в 

мелодії співу, а не виявляють ? собою ТОЧНИХ 


Щ Металлов. Осмогласіе знаменнаго распйва. 
©йіаш руксводршва кизучению о смог ласія знамен- 
наго расп'Ьва но гласовнм: шш'їшкам. 
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даних про високість тону, його ритмичний 
рух, напрям мелодії і т. и. Не маючи та¬ 
кого усталеного абсолютного музичного зна¬ 
чіння, передаючися від* одного майстра- 
церковного співу до другого шляхом тра¬ 
диції, крюкова система музичного означення 
співу що дальш, то більше втрачала в своїй 
ясности, ускладнялася, заплутувалася, що! 
було'! причиною переходу до ясної нот- 
нолїнейної системи. Разом з ‘семіографіею 
давнього звіаменного роспіву існувала в ту 
добу й семографія грецьких кондаварних 
церковних мелодій, а також і особливе знамя 
дем е с т в Єни о го співу; але досі цю се- 
міографію не досліджено остільки, 1 щоб 
була можливість перекласти мелодії тих ро- 
сШвівна/нащу сучасну нотну систему. */ 

; ; !И Тайа в схематичних рисах картина бо- 




IV. Церковна українська музика 
/ ;. (доба гармонійна). 

Коли саме з'явилися на Україні перші 
церковно-музичні твори, написані не дляуні- 
сонового хору, а гармонізовані на хор, що 
складався з“ окремих більш-менш самостій¬ 
них голосів,—трудно сказати; сучасні му¬ 
зичні досліди в цій справі не дійшли ще до 
певних Висновків і для музики-археолога є 
ще досить праці на Шьойу полі. Але гіпо¬ 
тези що до початку гармонійного співу 
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Амброс, Геварт, Ріман та инші—також не 
знала гармонії. Очевидно гармонійний ,.пар- 
тесний“ спів виник вже на Україні-Русі 
пізнішої доби і виник не сам собою, а під 
якимсь зовнішнім впливом, а саме: впливом 
музики Заходу, що значно раніш мала у 
себе поліфонію. Звичайно, не може бути 
сумніву в тому, що на характер гармонії 
церковного співу найдавнішого періоду по¬ 
ліфонії української церковної музики впли¬ 
вали йсвої власні, так мовити, тубільні вла- 
.стивости тої музики, як наприклад своєрідна 
пізніша контрапунктизація народніх пісень 
(підголоски), але то торкалося характеру 
гармонійного церковного співу, створення ж 
його, перші стадії формування його скоріше 
за все проходили під впливом стороннім і 
свого-(Власного Рруцту и нн мали; цей сто- 
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чає, коли пам'ятки богослужебного співу праг 
вославної , української церкви, нотні бого¬ 
служебні книжки, були до останніх років 
ХТІ ст. виключно одноголосні)—західня. ла¬ 
тинська церква мала вже в своїй богослу¬ 
жебній практиці всі здобутки,слацних твор¬ 
ців доби контрапункту; >. 

Таким,!'чином, цілком . йриродньо з'я¬ 
вився і в українській церкві, цей , новий 


гармонійний спів, запозичений у куль¬ 
турнішого . сусіди.: Але Я крім цеї , чисто 
зовнішньої причини для утворення сприя¬ 
ючого фунту; ДЛЯ проникнення , ГарМОНІЙНОЇ 
музики до нашого ; церковного співу, були 
ще й инші, більш глибокі.- католицька про- 


серед православного її і населення 

і те,, що частина , 



яких 



верстви українського 
звертають увагу на це і-роблять 
й іу, своїй 


сшв. аак, 


,* львавеькеб 
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таеться до патріярха Мелетія Шгаса з 
запитанням про можливість заведення у 
православній службі партесного (гармоній¬ 
ного) співу. В своєму посланії до всіх пра¬ 
вославних Польщі (1594—1598) патріярх 
каже: „Що скажемо вро музику? Те г . що 
восхвалимо Бога живим < голосом або голо* 


еаии, яв, де і у кого який звичай співати 
Богові... Ми не робимо догани ні одно*- 


,ні миогоголоеовому співові, аби 
він був відповідним Ї ї благопристойним. 4ле 
шуму та гудіння бездушних* і органів, 
філософ " і мученик забороняє 
і ніколи ще ї не вживалося в церкві 
східній!"... Очевидячки, нш думка плове ден- 
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потрібна була в цій справі реформація, бо 
поруч: стройного гармонійного співу като¬ 
лицької^Церкви у 'нас був хоновий спів, 
характерною осбблйМстШ якого було ро- 
стяження (продовження) кінцевих голосівок, 
що не тільки затемнювало смисл церковної 
пісні, а й робило Щегіриемне * вражіння 
своєю одноманітністю. і 

З половини XVI століття з ріжних га¬ 
лицьких міст посилано’ до Волощини, Мол¬ 
давії та Булгарії молодих дячків на науку 
церкойногО^бпІвуі В одному листі '■ молдав¬ 
ського госпоіапя Олексанюа• ю львівського 





луннаго течснія, и личбіл и рахованая, или 
мусик цорковнаго її Унія...*). Ар¬ 
тикул ‘20... Школи словеспое наука ночн- 
наотся. Па нерві» научившися складов ли- 
тср, потом грамматнки у чат, притом же и 
церковному чину у чат, читанню, снуван¬ 
ню**). Наглядання за співом церковним до¬ 
ручається окремим братчикам... „ІТапу Ва- 
силію Буневскому и пану Константану Мед- 
запетУ украшеніе н У н і я церковного 
ряд отданьїй ость“... ***). Та-ж Луцька 
школа остільки серйозно поставила у себе 
снів церковний та братський хор, що ста¬ 
ла скоро предметом заздрости луцької іезу- 
їтської колегії. Так, в одному з докумен¬ 
тів здибаємо таку скаргу ченців луцького 
братського манастиря:... „мссеца октобра 
осмого дня, ведаючи од давного часу ні» 
брацетве о спевачку Ивантжу, которьій ко¬ 
штом!», старанемт» и працею побожного 
брацетва Луцкого ку фале Божои а оздобо 
церковпои цвичоньїй будучи, З!» ИНЬІМИ 
юркгслтньїми церкви Божои вт» спованю 
служил, которого не могучи проз розньїе 
намови и старангя своє ку собс од церкви 

*) ГІамятники, изданине Бременною Ко- 
мнссіею для разбора древнихі актові, т. І. изд. 
2-е. Кіеві. 18-18. 

**) Тамо ж. 

***) Архивь Юго-Западной Россіи, ч. І,т. XI. 
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Божое присіюсобити, уиат'ьрив'ьши для одя- 
ханя отца игумена, якого старшого, ві, 
потребах!. церковних!, з монастьіра, час 
тому снособньїй, раду сами намову одно¬ 
стайную на взяте оного кгвал'ьтовне зь 
школьї брацскоо з собою учинивгши впе- 
род тих всих ворхумеиоваиьіх студентов (Е. 
Жолислтавского, Павла Дембского, Гиля- 
рого Козловьского і др.) своих оружно, с 
кордами, шаблями и балтами для взятя 
кгвалтомі, не толко того, еслибьт боронено, 
снсвач'ька Ивапгка, дьішкані>цистьі, але и 
других!, при ним вьіборнсншихті сневаковь з 
манастілра и з школьї брацскос, а за ними 
по малимі, часе иньтхг усихі, .студенгтов-ь 
зо всихав своих'ь школі,, которнх бьіло о 
двссто, с иоменсньїми отцами майстрами 
для даня имь посилку, помочи и для ноде- 
снсктованя и приведена оннх зо всими за- 
коньниками тогож манастьіра и дозорци 
албо учителя тое школьї, побожпого отца 
Елисея Илковского, закошьника тоеж рек- 
гульї, до колеюм'ь своего, вьшравили, вис¬ 
лали и той намово п воли своей перед себе 
взятой досить учинити росказали“. *) 

Те-ж братство піклується про правильну 
постановку навчання співу церковного в 

*) Архпвь ІО-Заа. Россіи. ч. І, т. VI. 



брацькій школі... „для вигоди дзвонення, 
яко и співання церковного на крнлосах 
обох“. *). 

, В бібліотеці цього братства знаходимо: 
„по небожчику Павлу книжок позосталих 
ррзних і партер: партес церковцях пятого- 
лосних двоє старих, партес шестоголосних 
троє, один погребние, а другів малис; тер¬ 
міни (зразки) оемоголосние, с тих же ново 
нереписаиие неинтроліковани; партери ста¬ 
рив оемоголосние"... **) ,, 

,, Треба думати, що до заведення на Ущї- 
ні гармонійного співу спричинилося ще й 
те,, що з того-ж таки XVI стол. до закор- 
донних культурних центрів починають, ви- 
їзжати сини заможньої пхляхти і міщанства 
ДЛЯ; вищої освіти. Повертаючись до України 





раїиі приймається хоральний многоголосовий 
снів, якого доти вона не знала. Своєрід¬ 
ні „крюкові" нотні знаки 
міняються на нову нота¬ 
цію, лінейну, що також 
перейшла до нас з Заходу; 
нона тут на Україні пере¬ 
роблюється з чотирьохлі- 
нейної в п‘ятилінейну і під 
назвою „Київського знаме- 
іш“ існує досить довгий 
час. 

Як бачимо, українські 
православні брацтва, аби запобігти переходу 
православного населення до католицтва або 
до унії, зброю їх приваблення беруть до себе, 
заводячи і в своїх церквах хоральний много- 
голосний спів, якого доти Україна не знала. 
При церковних брацтвах Київа, Львова, 
Луцька здибаємо церковні хори під орудою 
освічених диригентів - иротопсальтів; вони 
виконують 4 —5—С-ти, а навіть 8-ми голосні 
композиції. До кіпця XVII віку скрізь по 
Україні приймається гармонійний 1 многого- 
лосний, так званий „партесний спів“, що 
безперечно вийшов із західніх взірців. По 
своєму музичному змістові той партесний спів 
був нічим иншим, як мелодіями давніх цер¬ 
ковних пісень знаменного, київського, бул- 
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і 

ч 
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ІІІ- і 
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гаревкого, грецького та • инших роспівів, 
гармонізованих’ трьох та чотирьохголосно, 
спершу для чоловічого, а потім і для міша¬ 
ного хору. Партитури тих композицій було 
написано або крюковими знаками, або київ¬ 
ським знаїцеаем. Одним із давних видів гар¬ 
монійного співу 1 був так званий отроч¬ 
ний спів, що вживався в нашій церкві 
майже виключно' в ! написанню безшїнейнім, 
себ-то крюковім. Свою назву отрочний спів 
придбав іид того і що над рядками тексту 
церковної пісні було два, три або й чотирі 
рядки („строки “) крюкових нот; в залежно- 
їсти; від цього і рукописи таких партитур 

■ називалися двох, трьох і чотирьохотрочиими. 

■ Долішній рядок писався тушью,, слідуючий 
кіноварі), потім, знову > туш і і > знов кіновар. 


Головна мелодія, ио більшосте в знаменному 
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вала прийом польських композицій ехсеїіеп- 
Іег сапеге—ексцелонтування і з'аявилася в 
наших партитурах під їх безпосереднім вили¬ 
вом. В церкві московській вона дістала наз¬ 
ву демества, завдяки своїй близькости 
до демественого співу. 

Що до самого гармонійного змісту тих 
партитур, то треба сказати, що був він ду¬ 
же простий і звичайно відповідав тогочас¬ 
ним розумінням про акорд та про гармонію 
взагалі. Остання не виходила за межі три¬ 
звуку в його ріжних положеннях; кожен ТОІІ 
мелодії розглядався як самостійна частина 
акорду і зв'язаний тим акордом тон не міг 
вирватися з тих пут, що накладено було па 
нього строгими гармонійними схемами, тому 
й про вільний голосовий рух супровода тут 
не може бути мови. Завдяки цьому часто 
супровідні голоси розкладалися так, що да¬ 
вали неприємні й досить дикі співзвуки рів¬ 
нобіжних квінт, октав, а иноді й секунд. 
Виправдання такій гармонійній будові то¬ 
дішні композитори знаходили з одного боку 
в тих партесних композиціях католицько- 
уніятських церковних співів, що були їм за 
зразки, а з другого—загальним рівнем знан¬ 
ня техники композиції, котрих набірали во¬ 
ни з тих теоретичних підручників, що їх 
було в той час уже не мало. В одній з та- 



ЇСИХ граматик з датою 1671 р. ми ішяходи- 
мо правила про чотирьохголосний склад, а 
само, що на „чотири роаногласЬГ співати 
(компонувати) треба так: „путь праний, им- 
жо поотея, второо, когда отроча осмим сте- 
ноном возвипіяетсл, третій, когда иіжаіішиіі 
глас имущим осмим степенем обпіжяетсл чет¬ 
вертне, когда от обоіх сі, от путл, па ви¬ 
соту, па четвертий і матий і третій степені, 
проходи, по обачо совериіепиИ третій 41 . 

Партитура писалася бел музичного ритму 
а також без жадних вказівок па музично 
виконання, нюансування; також по зазнача¬ 
лося й темпу руху. Панди їси тому, що при 
такім гармонуванню загальна звучність цер¬ 
ковної пісні виходила досить невдала,, то 
найкращим способом прояснити її було уси- 
лоппл головної мелодії, себ-то партії нут- 
ників; це усиленая робилось просто збіль¬ 
шенням голосив цеї партії. 

Сучасний спін Киїпо-Кочорської Лаври, 
що так вражає і своєю особливою мелодією 
і надзвичайно оригінальною гармонією, з 
своєрідними, під час навіть дикими модуля¬ 
ціями, його міць, урочистість, ■піднесення, 
що часто переходить в екстаз то все ста¬ 
кож відгуки тої доби, коли формувався 
український иартоспий церковний спів. 
Лаврський снів, що веде спій початок з са- 
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мого засеуванпя Лаври, маючи в своій 
основі старо-грецький роспів Афонських ма- 
настирів, шляхом довгої еволюції до кінця 
XVII віку прийняв ті своєрідні форми, в 
яких ми застаємо його зараз. Впливи пів¬ 
денно-слов'янські, а також впливи тубільні, 
місцеві, впливи давньо-народньої мелодії— 
все цс відбилося на Лаврському співі, що 
його ми тепер чуємо в Великій Лаврській 
церкві. Лаврський гармонійний спів з дав¬ 
ніх-давен, може ще з кінця XVI віку, ви¬ 
конувався при тому голосовому складі спів¬ 
ців, як він виконується й зараз, а саме: 
перші н другі тенорі, альт та бас, при чому 
головна мелодія завжди проходить у дру¬ 
гого тенора, до якого перший додає торце¬ 
ву гармонію, бас же пристосовується до го¬ 
ловних тонів гармонії. Така гармонізація 
виникла сама собою, без спсціяльної об¬ 
робки тих мелодій; клирошани-ченці були 
разом І творцями СВиГО співу, який так 
приваблював навіть чужоземців, що взагалі 
дивувалися тому високому рівневі культур- 
ности, яким відріжнявся „народ козацький": 
„но всій руській чи то козацькій землі ми, 
—каже ІІавел Алєпський, що їхав з патрі- 
ярхом Макарієм до Москви,-- дивний і гар¬ 
ний факт спостерігали: мало не всі вони, 
навіть більшість їх жінок і дочок уміють 
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читати і знають порядок служб церковних 
та церковні співи“... *) 

З менту Переяславської умови, ба навіть 
ще й раніш, український церковний спів 
проникає до Москви. Разом з українськими 
вченими, що іцс з року 1649 закликаються 
московським царем і користуються на Москві 
великим авторитетом, прибувають туди й 
співці, а також навчителі співу, щоб познайо¬ 
мити Москву з тим надбанням, яке Київ уже 
мав—з новою формою богослужебного співу. 
Ііатріярх ІІикон закладає коло Москви Ііо- 
воіерусалимський манастирь і встановлює там 
Службу Божу з „київський 14 співом; царсь¬ 
кий постельничий боярин Федір Михайлович 
Ртіїцев також закладає коло Москви мана- 
стир та заселює його ченцями з Київо-Пе- 
черського та инших манастирів України, 
„изрядними в житії, і в чин^, і в чтенії, і 
ігЬнії церковним". По дорученню того-ж та¬ 
ки Ртіщева року 1052 при государевій гра¬ 
моті було ніолано до Київа путівльського 
попа Івана Курбатова „для книжние покуп¬ 
ки 44 . Курбатов привіз до Москви одинадцять 
чоловіка співаків, між котрими були архи- 

■*) Останніми часами спів Киіво-ПечерськоТ 
Лаври упорядковано і надруковано в „Обіході 
нотному Киіво-Печерськоі Лаври" під редагуван¬ 
ням іероманахів Іадора, Флавіана, Теодорита та 
инших. 



диякон Київо-Братського манастиря Михай¬ 
ло і „начальний ігйвец, творец ггішія отроч¬ 
ного а Федір Тернонольський. Курбатов 
склав з співаками певну умову, яку по то- 
дішному звичаю було занесено домійськихта 
навіть церковних книг, а також було пові¬ 
домлено митрополита київського Сильвестра 
Косова. 

Навіть в жіночих манастирях, наприклад 
в „московском д*Ьвичьем“ співають „стари- 
ци-киевллнки и . 

Цікаво відзначити той факт, що укра¬ 
їнська влада тих часів не завжди погоджу¬ 
валась на пропозиції московської влаци 
що до відправлення своїх співаків до мо¬ 
сковського двору. Так, в січні 1656 р. до 
Київа було ніслано по „старца“ Печорсь¬ 
кої Лаври Йосипа Загвойського, якого на¬ 
казано було привезти „для начальства к 
партесному п'Ьнію 41 на де-який час. Але ще 
перед приїздом посланців до Київа Загвой- 
ський залишив Лавру. Його розшукувано но 
всіх київських манастирях, а потім було 
ніслано і до гетьмана в Чигирин, де За- 
гвойський стояв на крилосі; але його й там 
не було. Доповідаючи про те воєводі князеві 
Федорові Волконському, Богдан Хмельницький 
дав зрозуміти, що Йосип можливо і не за¬ 
бажає їхати до Москви: „похочет той ста- 
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рец із воли итти к Москві и он воли сго 
не отьімает, а будет не похочет итти—и не¬ 
волею сго послать не мочно а . Тим більш ці¬ 
кава така заява гетьмана, що в чернетці 
царської грамоти печорському архимандри- 
тові Иосифові писалося, щоб він надіслав 8а- 
гвойського „без задержанія и *). Подібний ви¬ 
падок був зі співаком ІЗаською Пікулинеь- 
ким: воєвода київський дізнався через „вепі- 
вака Альошку" , що е у київського митро¬ 
полита співак ЇЗаська Пікулинський, котрий 
„і начальство к партсеному пінію знает“, і 
мас бажання їхати до Москви, коли на те 
буде згода митрополитова. ІІіслано було від 
воєводи до митрополита Сильвестра Косова 
прохання про відпустку ГІікулинського, але 
в тому було йому відмовлено: „тот всиівак 
ЇЗаська у ного єсть, а отпустить его к го¬ 
сударю не мочно“ **). 

Де все свідчить яка велика була потреба 
в москві в українських співаках. 

Дійсно, вся справа церковного співу на 
Москві з половини XIV століття цілком зна¬ 
ходиться в руках українців, значно більш 
освічених і культурних в порівнянню з ро- 


*) Харламповичт» К. „Малороссійское вліявіе 
на великорусскую церковную жизнь*. Т. 1. Ка¬ 
зань. 1914. 

**) Харлампович. ІЬій. 
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сіянами. Впливи Польщі й Литви па Україну 
зробили те, тцо українці зробилися тими 
„иноземцами", що їх так багато здибаємо 
ми на Москві в ті часи. Вони принесли ро¬ 
сіянам невідомий для них хоровий спів—свою 
музичну науку, яку починають пильно 
студіювати. Серед хорів „государевих і патрі¬ 
арших півчих днков", цих вищих хорових 
інстанцій Москви,"здибаємо ми чимало укра¬ 
їнців—композиторів, співців та навчителів 
співу. Вони принесли Москві багато нового 
й само собою відогравали значну ролю. 

Одною з яскравих постатей тих часів 
був киянин Микола Павлович Дилецький *), 
славний теоретик-музика. Народився Ди¬ 
лецький року 1630 у Київі, „свободним на¬ 
укам" вчився у Вільні у польских компози¬ 
торів Зюськи, Мільчевського, Замаревича— 
відомого контрапунктиста. Цілком натураль¬ 
но, що такс виховання поклало своє тавро 
і на всю музичну діяльність Дилецького, яка 
так по характеру як і по змісту його те¬ 
оретичних творів значно ближча до польсь¬ 
кої музики ніж до православного богослу¬ 
жебного співу української церкви; але коли 
взяти на увагу взагалі великий вплив поль- 

*) Непалові» В. „Старанний трактаті» по те¬ 
орій музики 1079 г. составленний кіевляниномі» 
Николаемт» Дилецкиїгь". СПБ. 1897. 
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ської культури на тогочасне українське жит¬ 
тя, то ми побачимо, що Дилецький був лише 
одним з найвидатніших виразників культур¬ 
них переживань того часу. В 1677 році в Смо¬ 
ленську Дилецький видає „Грамматику піз¬ 
ній мусикійскаго“, досить велику книгу в 
шости розділах. Слідуючого року він повто¬ 
рює видання своєї граматики на польській 
мові з де-якими змінами, у Вільні, під назвою 
„Ідеі грамматики мусикійської 44 , а в 1679 році 
видає цю працю в Москві на „слов‘янском 
діалекті“ з присвяченням її Григорієві Стро- 
ганову, відомому московському меценатові. 

З'явився Дилецький в Москві цілком пе¬ 
реконаний в перемозі мусикійського худо- 
жества над одноголосієм московського „зна¬ 
менито роспіву “. Признаючи лише засвоєний 
ним в культурній Польщі музичний стиль,— 
всі сили покладає він, щоб переконати й ро¬ 
сіян в тому, що тільки така музика є справжня. 
Він захоплено несе до росіян мелодії з За¬ 
ходу, як церковні так і світські. Своїх мо¬ 
сковських учнів він намагається навчити те¬ 
орії так званих „музикальних фигур“ в тому 
вигляді, як існувала ця теорія в XVII і 
XVIII століттях, як теорія музичних форм, 
переважно для вокальної музики. Ця теорія 
є як раз основою всіх теоретичних трактатів 
Дилецького, що говорять про ключі по си- 



стсмі гексахордів, про копкордзнції, диспо¬ 
зиції, інвенції, екзордії, контрапункт, каден¬ 
ції, про учебну руку і т. и. Конечною ме¬ 
тою цих всіх теоретичних правил с допо¬ 
могти „изобрїітопію фантазії*, особливо за 
допомогою фантазій „концертових". Правила 
музикальної граматики Дилсцького я воше- 
ствіе, ншлноствіс, правило противнеє „і др.— 
не власне музикальна середнсвічиа риторика, 
як, наприклад, теорія контрапункту, який 
в ті часи на Заході був вже дуже поши¬ 
рений, але повного знання котрого бра¬ 
кувало нашому музиці - вченому. Нін в своїх 
працях стоїть ще на старій гекзахордовій 
системГ, збудованій на церковних ладах. Ма¬ 
жор та мінор нашої октавної системи відомі 
йому лише до дс-якої міри. Так він, напри¬ 
клад, розршияе три роди музики: „веселую, 
печальную и смЬшанную", але не надає їм 
значіння нашого (іпг'а або гпоІІ'а. Аби по¬ 
локшити процес будування нових музичних 
творів, Дилецький дає цілий ряд відповідних 
рецептів: так, в розділі про „диспозицію 41 
Дилецький каже: „стих кій любо вземшо ко 
творснію, имаши разсуждати и разлагати, 
гд'Ь будст канцерта, сиріічь гласа со сло¬ 
вом бореніо, такождо гдЬ ввіз вкуггЬ". Ці¬ 
каво тут ще Й то правило, коли радиться 
спочатку скомпонувати музику, а потім иі- 
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дібрати до неї відповідний текст; Дилецький 
радить композиторам „фантазію собі обрЬт- 
шо-боз токста туюжде написати и сохра- 
НЯ 1 и, я ж о а ще но в сом, то В ИНОМ ТСКСТІІ 
положитеся. ІІот мусикійських строителю НО- 
добаот имЬти различная изображонія и на- 
нисанія; усльппавшо или увидізвше фантазію 
кую соворшеппаго мусикіи художника, ссбіз 
написати в таблятуру... и тако сію йму що... 
па своі розум прелати*. Добро також на 
думку Дилоцького брати собі „фантазію 44 от 
церковної о співу, або навіть і від світської 
пісні, „і сіо ость но посліздиео художество 
ко слаїапію, огда пізспь мірскую или нну, 
провращаю па гимиьі цорковньія“. 

Во ипображоніо: 





Гсію фантазію провращаю на гимн цор- 
коппий тако: 



СіЛХХ фтС'» х^л-о Са> V ^ о ^ 


Ц(5Й же мотив канту релігійного дав з 
плином часу мато ріал для „Херувимської 44 
дьячковського або придворного напіву,^яку 
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можна ночути і ь наші часи. Ось вона по 
пбиходові Синодальному 1772 року: № 17. 



V* м 4і * —*• 


Троба також відзначити спроби Дилоць- 
кого ввести симетричний ритм до церковних 
співів, що досі в більшосте мали в основі 
так званий нільппй, мелодійний ритм, себ¬ 
то таку форму будови співу церковного, 
коли просодичні вимоги тексту були голов¬ 
ним чинником ритмичної форми; ,,ірмологіон, 
иотіл і пішіо ирмолойное, можно ти на со- 
вершонний такт провести". 

Оцей „иартосний спів 11 , особливо за 
пізнішої доби свого розвитку і був прав - 
тичним переведенням в життя тих правил, 
що розроблені були в теоретичних тракта¬ 
тах Дилсцького, а ті в свою чергу дали по¬ 
чаток для цілого ряду подібних теоретич¬ 
них праць так на Україні, як і в Москві. 
Про музичну вартість „партесннх" творів 
того часу С. В. Смоленський в своєму 
м Обзор!і нсторичсских концертов" (Москва. 
1*95) дас такс ваключення: „музична вар¬ 
тість цих творів незначна по задуманвю, 
але нноді свідчить про не аби яку технн- 
ку і гарно знайомство з хоровими ефектами; 
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вде-яких місцях ці композиції досить шум¬ 
ливі; мають в собі багато самих пустих імі¬ 
тацій, що дають лише правдивий малюнок 
партитури; иноді-ж в них почувається справ¬ 
жнє натхнення". 







бі роспів київський або взагалі півден¬ 
но-руський. Справа в тому, ідо иайви- 
датнішими діячами друку й редагування 
нотних книг були майже виключно співаки- 
українці. Вони панували на протязі всього 
XVIII століття в Москві та Петербурзі. Так, 
наприклад, в щоденникові Ханенковому під 1-4 
мая 1748 року читаємо: „ІІоясаловаиьі пол¬ 
ковничими рангами из ггізвчих дворяпе: ІІстр 
Лазорович, уставщик, Фсдор Іванович Ко- 
ченевскій, Кирило Степанович Рубановскій, 
да Григорій Михайлович Любисток, слілшй, 
а подполковничим ІІучковскій“. Це все наші 
українці, якими така багата наша музикаль¬ 
на та співуча земля. Тому нема й нічого 
динного, що на-прикінці цього століття най¬ 
улюбленіші мелодії кантів з пристосова¬ 
ними до них богослужебними текстами ста¬ 
ли вживатися в московській церкві. 

Першу думку до друкування сінодаль- 
них нотних книг подав ніхто виший, як 
знов таки українець Гаврило Головня -відо¬ 
мий придворний співець ще в 40-х роках 
XVIII століття. Йому в 1 742 році доручено 
було набрати на Україні співців для прид¬ 
ворної капели. Про це зберігся наказ: .По 
силіі имянного Еи Пмисраторскаго Неличе- 
ства у каву от Двору Ея Велич єства ігЬвчеіі 
басі.ства Гаврило Головня прислав для наб- 



ранія из Малоросія скаго на рола ігЬвчпх к 
дополненію придворнаго п'Ьвческаго хору... 
Ежели бьі гдіз оной півчей басиста по 
усмотр'Ьнію своєму півчих мог сискать, и в 
том ему чинить всякое впоможсиіс"... В 
цей набор між иншими попав до Капели і 
славний український філософ Григорій Са- 
вич Сковорода, що склав багато псальмів 
релігійно-морального змісту, до яких сам 
він скомпонував і музику. 

Київ з його Академією лишався й тепер 
кращим музичним осередком. „Церковна 
музика—найулюбленіший спосіб розваги ви¬ 
хованців Академії, - з початку XVIII стол. 
до де-якої міри стала ріжнитися від вживаних 
на Москві нанівів грецького й булгарсько- 
го. Завдяки близькому знайомству з музи¬ 
кою католицькою, студеігги-композитори до 
в чому ухилялися від монотоних мелодій 
грецьких партитур, наближаючись до гар¬ 
монії й мелодії композицій європейських, 
яскраво репрезентованих творами Собастья- 
на Баха й ІІалостріні... Україні першій на¬ 
лежить слава заведення до церковної му¬ 
зики концертів, що строго забороняєть¬ 
ся на півночі. ІЗ цьому відношенні Київ¬ 
ська Академія безперечно займає перше 
місце що до заведення так званого „пар- 



тес ного співу 41 . *) 3 плином часу хораль¬ 
ний („партесний 11 ) снів, що перейшов до 
України з католицької Польщі, в своїй ево¬ 
люції, а також під великим впливом іта¬ 
лійської музики скоро перетворився в так 
званий „італійський церковний стиль 11 , най¬ 
більш яскравими представниками якого тре¬ 
ба вважати Бортнянського, Бсрезовеького 
та Беделя. Іхнс значіння досить волике і не 
тільки для української музики, а й для ро¬ 
сійської, що лише в останні часи стала на 
свій оригінальний шлях завдяки творчості! 
новітпіх композиторів московських Касталь- 
еького, Гречанинова, Чсснокоза та инших; 
доти ж вона була майже цілком під впли¬ 
вом української церковної музики, спершу 
„лартесної 11 польського характеру, а потім 
італійського. 

Дмитро Стопанович Бортнянський наро¬ 
дився в 1751 році в Глухові на Чернігів¬ 
щині; був хлопцем принятий до Придворної 
Капели в Петербурзі, до вчився музичної 
грамоти у відомого італійського композитора 
Галуні; їздив разом з останнім до Італії за¬ 
кінчувати свою музичну освіту. Повернув¬ 
шися після трьохрічиого перебування в Ве¬ 
неції до Росії, був призначений директором 

*) Аскоченскій. Кіовт» сь дровн'Ьйшнмт» его учи¬ 
ли щемі академією, ч. II. 











Д. С. Бортнянській. 


Музичне надбання Бортнянського досить 
велике, 29 Л?№ окремих співів до служби 
божої, 16 двохорових і 14 чотирьохголо- 
сових хвалебних співів, 35 концертів на 4 го¬ 
лоси та 10 двохорових. Крім того Бортнян¬ 
ський написав ще 4 опери (на італійський 
текст). Цікаво тут навести думку згаданого 
вище французького композитора Ректора 
Берліоза про твори Бортнянського; він ка¬ 
же: „всі твори Бортнянського проииквуті щи¬ 
рим релігійним почуттям, часто навіть де¬ 
яким містицизмом, що призводить слухача до 
великого захоплення; крім того Бортнян- 
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ського особливий хист в груиованні вокаль¬ 
них мас, велике розуміння нюансів, звуч¬ 
ність гармонії". 

Помер Бортнянський 1825 року 28 ве¬ 
ресня. 

Сучасником Бортнянського був Максим 
Созонтович Березовський , теж з Глухова- 
Народився він року 1745, помер 1777. Що 
студентом Київської Академії своїми компо¬ 
зиціями Березовський звернув на себе увагу 
своїх товаришів, а також і вчителів. За свій 
добрий голос він, як і Бортнянський, попав 
до Придворної Капели, а завдяки своїм му¬ 
зичним здібностям та хистові відправлений був 
для вивчення музичної науки до Італії, в 
Болонську Академію, до вчився у відомого 
професора теоретика падре Мартіні. По 
скінченні Академії, одержавши звання про¬ 
фесора й академика, укритий славою тала¬ 
новитого композитора, переїхав Березовський 
до Петербургу, мріючи про відповідну своїм 
здібностям посаду в столиці. Але тут завдяки 
інтригам італійців, що панували тоді при 
царському дворі, Березовського було при¬ 
значено до капели під начало італійця Сар- 
ті. Де страшенно образило нашого музику, 
талант котрого давав йому повне право за- 
няти більш значну посаду. Правда, По- 
т-ьомкін обіцяв йому посаду Директора Му- 



зичної Академії в Кременчуці, але це не 
справдилося, бо самої Академії засновано 
не було. Не находячи співчуття свойому 
талантові, матеріяльно незабезнечений, Бере* 
зовський скінчив житгя самогубством. 

Б його композицій ми знаємо „Вірую", 
концерт „Не отвсржи мене во время ста- 
рости“, чотирі причастних стихії та дс-які 
инші. Всі вони носять тавро не аби якого 
таланту. Сила почуття разом з простотою, 
повна погодженість музики зі словом, нова 
форма в самій будові концертів, заглльна 
творча оригінальність та висока техпика ком¬ 
позиторська—це прикмети, що відзпачують 
творчість Бсрезовеького. 

Третім композитором тої ж італійської 
школи був Артемій Лукіянович Всдсль , що 
народився в Київі 1767 року. Вчився в Ки¬ 
ївській Духовній Академії, де був дирігептом 
студенського хору, а також першим скри- 
паком солистом студенського оркестру. 
Тогочасний генерал-губернатор Москви II. 
(>ропкін взяв до себе Ведсля, яко знав¬ 
ця церковної музики й гарного співця, дирі- 
гентом до своєї хорової капели, що була у 
нього в Москві. В році 1790 Ведель, по до¬ 
рученню генерала російської служби Лева- 
нідова, склав хор „из солдатских дітей и воль¬ 
них людей", за що одержав чин поручника, 
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а по ингаих відомостях* навіть напитана. 
Цей чає е періодом розцвіту композитор¬ 
ського талаяту Веделя; ним написано тоді 
найкраїЦЇ речі* яві швидко ширилися ' Між 
громадянством і приносили йому славу най- 
видатиішого композитора* Українські поміщи¬ 


ки замовляли Ведеяеві п'йой' і дорого платили 
За Них. Покинувши через де-явий час і ка¬ 
пелу Леванідова Ведель вступив до Кйїво- 
Печерської Лаврнпроетим послушником, але 
довго не пробув і тамі-" Дальші відомости про 


життя Веделя остільві непевні й 
що навіть ми не зваеме точно 



вія 



по Одним * відомостям 



другим—в 1810 родії- 
' - Н евій час твори Веделя користувалися 




Законопреступницн восташа на мя“, Літур¬ 
гія, де-що з „Всенощного бд'Ьнія" та инш. 

/Сучасна церковно-музична творчість в 
особах Кошиця, Леонтовича, Стеценка, Пе- 
трушевсьвого, Козицького та инших лише в 
останні часи починає виявляти більш ви¬ 
разно свій характер; досі вона мала сліди 
музики тої переходової доби, що лучила 
церковну музику італійської школи, музику 
з ясними відгуками Воделя, Березовського, 
Бортнянського з музикою, де елементи на¬ 
ціональної мелодії відограють головнішу 
ролю. Але ця остання течія музичної твор- 
чости перебуває зараз в своєму зачатковому 
стані; ми маємо тут лише окремі, більш- 
менш яскраві й оригінальні моменти („Иа- 
нихида" Стсценкова, „Літургія 44 Леонтовича) 
виразної ж картини певної національної му¬ 
зичної школи в царині церковної музики 
ми ще не маємо. 

Разом з виробленням в добу XVI—XVIII 
стол. форм партесного церковного співу, що 
являється теоретично-творчою роботою ціло 1 
низки композиторів, та теоретиків, існувала й 
инша форма церковної музики, яку з одного 
боку треба вважати за форму мелодійної 
(одноголосової, монодіііної) музики, бо більша 
частина тих творів дає лише мотив, мелодію, 
—з другого - ті твори не можна віднести до 



того чи иншого певного імени, з яким би вони 
звязувалися і, таким чином то єсть твори, 
що треба віднести їх до народнього, або у 
всякому разі до напів-народнього джерела, 
що до їх походження: ми розуміємо тут ту 
велику кількість релігійних кантів та псаль- 
мів, що співалися по всій Україні не лише 
сліпцями-лірниками, що десь коло Почаїва 
брали матеріял для своїх псальм, а навіть 
академистами-бакаллрами, граматиками, ри¬ 
торами, філософами та богословами, що хо¬ 
дили по-під хатами та співали під вікном, 
або коло воріт, починаючи з звичайного: 



У Гоголя з находимо ми дуже цікаву кар¬ 
тину „мірковання" (співання) академистів:... 
„як тільки траплявся учням десь хутір, 
зараз же звертали вони з битого шляху і 
наблизившись до хати, що була чепурніша 
від инших, ставали по-під вікнами в ряд і 
починали співати кант. Господарь хати, який 
небудь старий козак, довго слухав їх, під¬ 
першися обома руками, потім прегірко пла¬ 
кав і казав, звертаючись до своєї жінки: 
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„Жінко, то, ідо співають школярі, мабуть 
щось уже розумне; винеси їм сала та чого 
добудь такого, що в нас е и . І повна миска 
вареників летіла в торбу, чималий кусень 
сала, де-кілька паляниць, а иноді й звязана 
курка вміщалася разом. Підкріпившися таким 
запасом, граматики, ритори, філософи й бо¬ 
гослови йшли своєю дорогою 4 *... („Ній 11 ). 

Так звані „Богогласники" і були тими 
збірками, що вміщали в собі всю велику 
кількість пісень „набожних 4 * в честь Різдва 
Христова, Великодня, — найбільших свят 
християнських,—в честь Богородиці, святи¬ 
теля Миколи, а також пісні про страшний 
суд, смерть та инші теми, навіть на-пів світ¬ 
ського характеру. Таким чином по своєму 
змісту останній пісні єднали специфичну 
церковну музику зі світською і були тою 
переходовою формою музичного твору, що 
виходячи гіо-за церкву відбивала на собі і 
впливи народніх релігійних поглядів. Всі 
пісні „Богогласника** призначалися для ви¬ 
конання іх по-за церквою, для вживання 
в святочні дні в родинному оточенні. Були 
часи (половина XIX стол.), коли російський 
царський уряд, зважаючи нате, що в „Бого- 
гласниках 4 * вміщалися пісні уніятські та ук¬ 
раїнські, заборонив вживати їх серед на¬ 
роду, але вже в 1900 році россійський 
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Сінод видає „Богогласник* в 2-х частиках, 
хоч звичайно в зміненому проти поперед¬ 
ніх видань ви гладі* Музичний матеріал 
пісень „Боговласника 44 досі не досліджено *); 
ми не знаємо точно ні авторів пісень, ні 


джерел музичних; ми?/не маємо аналізу тих 
пісень ні з боку іх мелодії, ні з боку гармонії, 
ні взагалі з боку музичної форми.; Те, що єсть 
про „Богогласники", то все торкається їх 


, а ?не музичновоіІИ 1 )^ про 
ми лише в самих псхештичних * рисах 



довідуємося з праці 
перах ожіе% та І в 






>нова 



тій ираці П] 



« 



лише 


МІЖ иншим 
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лежать томучииншому ченцеві-базіліянцеві. 
Для історика музики звичайно найцікавіші 
перші видання „Богогласпика 11 від 1790 
(1791?) р., 1805, 1821-го та 1850-го, тому, 
що дальші видання його, маючи на увазі 
певну тенденцію, з плином часу втратили 
т у оригінальність музичної будови пісень» 
що така дорога нам в перших виданнях тої 
книжки. 


П4шь в. ЛІЛ Рождитве ітг Х^тоіо 


3£Л і» ти « По \л 1И т и бо сї ® 


Два рядки з 1-ої стор. „Вогогласника" першого 
видання. 

Поруч тих нсальмів і кантів з „Бого- 
гласника“, іцо так широко були розповсю¬ 
джені в народі, треба ще зазначити існу¬ 
вання так званого „Вертепу"; то була 
легенька ятка, поділена на дві частині— 
горішню й долішню; в горішньому ярусі 
відбувалася поважна подія Христового На¬ 
родження, в долішньому— кумедні сценки з 
иароднього життя; вся ця подія вертепної 
драми перемежалася співами й танцями, збу- 
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дованимп з одного боку на тих же моти¬ 
вах, що знаходимо їх в різдвяних піснях 
, ; Богогласника“ (колядках), з другого—на 
чисто народніх, або наиівнародніх мелодіях, 
що мали велику популярність серед мас. 
Вертепну драму виставляли ті самі особи, 
що взагалі дбали про подібні вистави: то 
були славні „дяки-иіворізи“, школярі, сиу- 
деї, бакалярі, що убоишося бездни про- 
мудрости, волочилися по всій Україні, шу¬ 
каючи притулку, дяками, вчителями, попами 
і т. и. В піворізпому „Правилі) увіицатсль- 
ному пьлницам“ 17 79 р. читаємо між иншим: 
„Радуйтеся, піворізи, и паки-реку, радуйтеся. 
Се радости день присігЬваот, депь—глаголю— 
нраздника Рождествснського зближаетея. 
ІЗозстапіте убо от ложей своїх і военриїміте 
всяк по своєму художества орудія, соділайте 
вертепи, скл(‘йтс звізду, с о ставте 
п а рт с о п“... У Ґалаґана в ного замітці 
про український вертеп знаходимо й записи 
тих пісень, що були супроводом до драма¬ 
тичної події вертепа та до кумедних сцен. 
Аналізуючи іх музичний зміст та форму, ми 
досить виразно бачимо на них відгуки тих 
впливів, що йшли з Київської Академії. Вся 
та частина „Вертепуде відбувалася подія 
Христового Народження, йшла в супроводі 
співів хору, що стояв за коном і співав 
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молитви та духовні канти й псальми, вся 
музична будова яких, як по мелодійному 
матерія лов і, так і по гармонізації, а також 
по своєму ритмнчному устроєві складалася в 
досить просту музичну форму, в яку нев¬ 
далі акад^Мйсти'шдадаліг е&ої „творчі нат- 




Світська музика (до Лисенка). 

Не може бути сумніву, що іувраіае 



музики на Україні—Русі княжого періоду; 
так, змальовуючи Святославі в похід на болгар, 
літопис каже: „пойде полк по полці бьюще 
в бубни, і в труби, і в соп£лі“; в тому ж 
літопису маємо цікаве сопоставлення кіль_ 
кости війська князя Юрія Володимировича 
з кількістю стягів та музичних інструментів 
(140); в описові боротьби Новгорода з Во¬ 
лодимиром також є вказівка, що перша сто¬ 
рона виставила 60 труб, а друга 40 труб та 
40 бубнів. Це свідчить не лише про певну 

ВІДПОВІДНІСТЬ КІЛЬКОСТЕ війська ДО КІЛЬКОСТЕ 

музичних інструментів, а також про далеко 
цікавішій факт існування військової швтру- 
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ментальної музики за тої далекої від нас 
історичної доби. На одному з ^болгарських 
рукописів є малюнок, що на ньому змальо¬ 
вуй о великого квдзяї Святослава Ігореви ча 
на коні покеред ^дружина своєї*; при чому 
де-я&і ратники трублять ш прості * >. юничного 
устрою, труби у. характерного я' візантійського 
типу. -вад ; уставом 

старо вившій * фр есці Київо- 

- шл аГкй.м< и ч - ■■■* і .... 







далекої доби, е постать невідомого нашого 
рапсода, співця високо поетичної думи про 
похід князя Ігоря на половців. , • • 

Ці всі данні переконують нас в тому, що 
і в ті далекі від нас часи ми мали вже пе¬ 
чатки своєї художньої музики, але-завдяки 
. повній відсутности будь-яких письменах иа- 
мяток з того періоду, що виразніше розк¬ 
рили б нам форму й зміст тих витворів му¬ 
зичних, ми можемо скласти собі де-яке уяв¬ 
лення про них хіба лише шляхом гіпотез 
порівнянь, висновків по аналогії з тою вели¬ 
кою ділянкою творчосте музичної, яку ми 
звемо творчістю народньою. Завдяки тому, 
що народня пісня повстала ще в ті далекі 
часи, коли Україна—Русь не жила навіть 
державним життям, коли обрядовий бік по¬ 
ганського життя, з його великим сприяючим 
ґрунтом для поетичної творчосте і в сфері 
музичній, дав можливість утворення тих ви¬ 
соко поетичних творів народньої творчосте 
музичної, що маємо їх в цілому ряді так 
званих обрядових пісень, які дійшли і до 
нашого часу,—ми маємо можливість до де¬ 
якої міри уявляти собі картину музичного 
життя нашого народу за найранішої доби 
його існування, доби, яка крім сухих літо¬ 
писних звісток про нашу музику та опові¬ 
дань подорожників, дала ще цілий ряд .ціка- 
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вих по своїй поетичній красі легенд, казок, 
митів, що оповивають початок великого ми¬ 
стецтва,—музик. 

Дальші відомости що до світської му¬ 
зики також мало виразні, говорять про 
особливу верству професійних музик, так 
званих скоморохів (мабуть ми їх маємо і 
на фресках Св. Софії Київської).- Трудно 
звичайно точно встановити початок скомо- 
рошества на Україні—Русі, трудно навіть 
сказати, чи то було явище місцеве, своє¬ 
рідне, чи заявилося воно у нас під якимсь 
чужоземним впливом, скоріше за все візан- 
тийеьким. 0 наприклад, вказівки, що в Ві~ 
зантиї, під час урочистої царської трапези 
в честь руської княгині Ольги, себ-то ще 
в IX віці, гостей розважали актори, музики, 
танцовщики й співаки *)•; можливо, що все 
ге згодом було перенесено й до нас. Відо¬ 
мосте, що збереглися про цих представників 
музичної штуки, кажуть що скоморохи 
користувалися не дуже гарною репутацією 
що до своїх моральних якостей, хоч і були 
бажаним, ба навіть необхідним елементом 
на всяких ігрищах народніх, пирах, весіл¬ 
лях. Такий погляд йшов з боку українського 
духовенства, що вбачало у всяких забавках 

*) Кашкин. Очерк исторін русской музики. 
Москва. 
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скоморохів прояви поганського життя народу 
і суворо забороняло їхню музику, пісні та 
гри. Але скоморошество жило й існувало 
досить довгий час. Так, ХАТ—ХАТІ століття 
дають нам кілька звісток про розповсюд¬ 
ження співаків та музиків з так званих по- 
борових реєстрів. Правда, „не завсігди вони 
тут фігурують; діло в тім, що польське пра- 
вительство оподаткувало їх в одній категорії 
з усякими людьми без постійних занять 
(Со2пі Ііиііаіе), і в сій категорії переважно 
й тонуть дударі, скоморохи, скрипники й 
инші репрезентанти музики, співу всякої 
иншої забави. Але часом поборці відкрем- 
лювали, їх і тоді маємо про них цікаві даи- 
ні. Так, при поборі 1578 року в Августові 
(Мостах Великих) записано одного дударя, 
(аизсиїізіа) і одного гусляра чи скрипака 
(суШагесіиз), в Любачеві одного дударя, в 
Тишівцях музику. В Луцьку 1588 року за¬ 
писано 5 скрипаків, в Володимирі 3, в Кле- 
вані 3 скоморохи, в Сокалі 2 дударі і т. 
д.“ *). З часом, під впливом переміни умов 
життя, а також завдяки переслідуванням, 
що терпіли скоморохи від духовенства та 
влади, скоморошество потроху завмірало, 
набіраючи инших форм, які збереглися ще 

*) Проф. М. Грушевський. Історія Украіни— 
Руси, т. VI. я. II. 
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й до нашого часу, як от лірники, сільські 
скрипалі і т. и. 

З другої половини ХПІ століття ми 
маємо вже звістки про ділі музичні органі¬ 
зації на Україні, так звані „музиканськї 
цехи" *). Так, в Київі існував „музикантський 
цех", про внутрішню організацію якого до¬ 
відуємося ми з „вьшисі З КЇЇИГЬ міскихн... 
ратуша кіевскаго" 1728 року. Головні 
пункти статуту київського музиканського 
цеху, що виданий був цій організації ще 
року 1677, такі: І.—Членам цехового бра- 
цтва вільно обірати з поміж себе когось 
за „старшого брата". 2.—Музики повинні 
брати за свою пращо помірну платню, а не 
дуже велику. 3.—Приїзжі та мандруючі 
музики, а також і місцеві київскі, що не 
входять до складу брацтва, не повинні 
грати ні на весіллях, ні в „дворах мещан- 
ских, а ніз в шинковних домах". 4.—Коли 
хто будь з цехових музик умовиться за пев¬ 
ну платню грать десь на весіллі, а другий, 
„учинивши перешкоду, томуж господару за 
меншу суму ііоднялсе отиграти веселе, теди 
за доводом слушним последни, дармо играти 
веселе будет, а гроши умовлениме до скринки 
братское музицкое брати назначено и поз- 

*) А. Назаревекій. Кв истор-іи Кіевскаго музн- 
кантскаго цеха. Кіевь, 1913. 
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волено“, 5.—Коли хто з музнків забажає 
вступити до брацтва, то повинен внести не 
“більше талера. 6.—Всі цехові музики мусять 
по першому наказові старшого братчика збі- 
ратися на сходку. 7.—Кожної пятниці всі 
вносять до брацької каси по восьми грошин 
(„по осмаку“), „жебьі с того в церкви собор¬ 
ної Успенія Пресвятої Богородицьі свеча на 
фалу Вожію горела“. Таким чином, ми бачимо, 
що організація київського музикантського це¬ 
ху дуже подібна до організації взагалі всіх 
цехів, що існували тоді по містах та містеч¬ 
ках України. З наведених пунктів „ухвали' 4 
київського музикантського цеху цікаво за¬ 
значити досить великиї розмір вступного 
внеску (талер), що свідчить про гарні при¬ 
бутки як цехових братчиків, так і взагалі 
всіх осіб, що взяли собі за ремесло музику, 
а тим самим, то єсть гарний показчик до¬ 
сить широкого вживання музики серед мас 
мінського населення. Про останнє ми маємо 
відомости ще 1 з инших джерел; так, в 
1.768 році київський магістрат має при 
своєму збройному корпусі постійний орке¬ 
стр, що грав щоденно ранком та увечері 
3 орю... „Магістрат ухвалив мати власних 
-магістратських музик, в кількости 16 чоло¬ 
віка, утримувати для них капельмейстера і 
сиеціяльну школу за для постійного ЕОМ- 
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плектування мінської капелі!" *) # Музикам 
того оркестру було призначено постійну плат¬ 
ню, для них було зроблено деремоніяльні (уро¬ 
чисті) та звичайні вбрання. На утримання 
та освітлення школи, а також на ремонт 
одягу музиків та інструментів ухвалено 
було відчисляти щорічно по 300 карб, з 
мінських прибутків. Мабудь той же оркестр 
в певні години з балькону ратуші розважав 
киян своєю грою... 

Звичайно, треба думати, що комплекту¬ 
вання того оркестру не обходилося без до- 
моги музикантського цеху, як фахової ор¬ 
ганізації, що скоріте могла організувати 
подібні інституції. 

Приблизно в тому—ж часі (кінець XVII— 
початок ХУ'ІІІ століття) в Камянці на По¬ 
діллю існує скришічний цех **); але точних 
звісток ми не маємо —чи то був цех музик — 
скрипалів, чи то був цех ремісників, що 
виробляли скрипки; останнє більш правдо¬ 
подібне вже тим, що такий цех існу¬ 
вав серед армянського населення, яке 
для музики скоріще стало-б вживати своїх 
національних інструментів. Але і в тому, і в 
другому разі цікаве саме явище існування 

*) Кіевское представительство прежняго вре- 
мени. Кіевская старина. 1882. >6 5. 

**) Трудьі Историко-Статнстическаго Комитета. 
Вьга. X. Кам.-По дольок, 1904. 
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подібних організацій, що єсть показник 
широкого вживання та розповсюдження 
музики. 

В пізніші часи, коли Україна поволі 
підпадала під владу московських царів, ми 
бачимо як уряд московський звертає свою 
увагу и на музичні здібнооти українського 
народу з метою використати ті здібносте 
для своїх потреб. Так, наприклад, від 
початку XVIII століття ми маємо цікавий 
ордер „правителя Малороссіи“ А. Румянцева 
про заснованая співацько-музичної школи в 
Глухові: 

„Вт> войсковую генеральную канцелярію 

иредложеніе. 

Понеже по именному ея пмператорскаго 
величества указу повелено учредить вь 
Глухове неболшую школу при одномь 
реинті, которой бьі вт> иеніи четверо- 
голосномь и партесномь бьіль совершенно 
иокусень, вь которую набирать со всеіі 
Малороссіи ист> церковниковь и ст> коза- 
чихь и м’Ьщанских'Ь дотепи ет> протчихь и 
содержать всегда в той школі оди двад- 
цати человікь, а притоми» снскавь искуе- 
ннхь мастеровь изт> иностранньїхь и мало- 
россіянь и оньїхь учениковь обучать и 
струнної музьїки: того радь войсковой 
генералной канцелярій, куда надл ожить, 
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подтвердить, даби реинта такого, которой 
бьі четьіреголосному и партесному пенію 
действительно бил ИСКуСвНЬ и другихь 
также бн кто школьниковь и струнной 
музьікі обучать могли, сьіскать и сьіскав 
присланьї бь бьіли ко мні, а содерженьї 
они будут на казенномь кошті. 

А. Румянцев . 

“ "Декабря 27 дня, 1737 г. 

ІІереяславль (№ 9254) 44 . 

І цю школу було засновано, розроблено 
для неї штати й положення (статут). 

Далі, за часів Катерини 11-ої, фаворит її 
кн. Потьомкін носиться з думкою про зас¬ 
нований в Кременчуці Музичної Академії, 
де посаду директора запропоновано було 
нашому славному композиторові Березов- 
ському, що тоді був-що йно повернувся з Іта¬ 
лії. Але та думка за смертю її ініціятора 
не була здійснена і Академія лишилася 
тільки на папері, а перший директор 
її скінчив життя самогубством, не діждав¬ 
шися кращої долі для себе та свого 
таланту і 

Оце невеликі кількістю данні, що ними 
намічалися певні шляхи розвою музичної 
культури на Україні, шляхи своєрідні, ори¬ 
гінальні і разом з тим досить близькі до 



168 


культури європейської. Але з половини XVII 
століття Україна під державною рукою 
московських царів пішла зовеш иншими 
шляхами, що далі то більш втрачаючи 
иайоригінальніші свої риси, найбільш своє¬ 
рідні. й типові свої відзнаки. Забува¬ 
лися поволі національні мелодії,—їх вже 
не співали серед української інтедигентної 
верстви, бо та верства потягла до Москви 
за тими привилеями, що їх щедрою рукою 
роздавав московський царський уряд тим, 
хто допомагав йому в його впертій боро¬ 
тьбі з українською культурою; замовкли 
повні краси своєрідні співи українського на¬ 
роду, не чути стало їх по великих містах 
України; на зміну ім прийшла російська 
культура і принесла для української музики 
спершу казармену пісню москалів, що рос- 
ташувалися по всьому терені землі, укра¬ 
їнської, а погім цілий ряд „душещипатель- 
них романсів" цілком російського гатунку... 
Через це й зробилося так, що українська ори¬ 
гінальна мелодія залишилася лише на селі, де 
п заховувалася, викохувалася серед співучої 
маси сільського населення; місто ж в своїй 
музичній еволюції дійшло врешті до таких 
„шедеврів-", як „Реве та стогне Дніпр ши¬ 
рокий" на мелодію -відомого російського 
романса „Не брани меня, родная", або вва- 
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жало за саму справжню українську художню 
музику твори, подібні до „Скажи мені правду, 
мій добрий козаче витвір німця-музикуса, 
що влучно підробився лід смак музицірую- 
чої української інтелегенції. 

Але й на цьому, здавалося б, безпро¬ 
світному шляху подибуємо ми приємні 
явища, що свідчатьпро те, як і серед товщу вся¬ 
ких непереможних перепон пробивається жи¬ 
вий струмок справжньої народньої мелодії, 
вбраної в більш-менш красиву художню 
форму; вони нагадують нам про стремління 
до створення своєї самостійної національної 
художньої музики, яка завмірала, але іге 
вмерла. 

Назвемо тут імена Артемовського, Ніщин- 
ського, Аркаса, Заремби, Малашкіна та ин- 
ших, що в своїй музичній творчости, цілком 
їдучи за віком, не творять ще чогось оригі¬ 
нального, виразно-індивідуального; їхні тво¬ 
ри—то твори в більшости дилетантів-музик, 
над цей рівень вони безсилі піднятися, але 
вже в них бє жива вода правдиво чудової 
народньої мельодії, що потім з такою силою 
виявилась в творчости М. В. Лисенка. Всім 
цим його попередникам бракувало свідомого 
розуміння свого мистецтва, а звідси й легко¬ 
важне—аматорське відношення до нього. 
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Артемовський , Семен Степанович, не 
біж відомого українського письменника. 
Народився на Київщині в Черкаському 
повіті. За молодих років поїхав до Петер¬ 
бургу вчитися співу, а звідти його післано 
було до Італії. Коли Артемовський повер¬ 
нувся з Італії, його було принято до опер¬ 
ної тругш Імператорського театру, де про¬ 
тягом р. р. 1842—'1864 він виконував го¬ 
ловні ролі в де-яких операх. Тут же в 
Петербурзі він бував в українських гуртках, 
де зустрічався з Костомаровим, Шевченком, 
Кухаренком та иншими. Де знайомство, а 
також взагалі любов до свого рідного зро¬ 
били те, що р. 1863 зявився „Запорожець 
за Дунаєм" опера Артемовського. Звичайно, 
до справжньої опери, як окремої музично- 
драматичної форми ій далеко,— це власне 
оперета, а ие опера. Музична вартість її 
досить невелика—це цілком ділетантськіш 
твір аматора-співця. Але ми повинні зазна¬ 
чити, що у „Запорожцеві за Дунаєм“ майже 
вперше залунали зі сцени справжні україн¬ 
ські мотиви—п в цьому іменно полягає 
все значіння опери для історії української 
музики. 

Окремі номері „Запорожця" і досі не 
втратили своєї привабливосте нагадаємо 
романс „Місяцю ясний" та дует „Чорной 
хмарою". 
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Помер Артемовський у Москві 1874 
року. 

Шщинський Петро Іванович (1832-1896), 
автор відомої музики до Шевченкового „На- 
зара Стодолі". Син сільського дяка, дитячі 
роки свої прожив Ніщинський в рідній йому 
Україні; йому звичайно знайомі були мотиви 
рідніх пісень, він добре знав побут свого 
народу, його історичне життя. Все це мало 
свій вплив на будучого музику і через де¬ 
який час виявилося в прекрасних компози¬ 
ціях. 

Із творів Ніщинського головне місце 
безперечно належить „Вечорницям", музиці? 
що звичайно вставляється до Шевченкового 
„ІІазара Стодолі". В цих невеличких музи¬ 
кальних номерах ви зразу відчуваєте націо¬ 
нальний колорит, ви по-де-куди почуєте са¬ 
му справжню народню мелодію („Віють віт¬ 
ри ще й буйнесенькі"). Сцени ці скомпоно¬ 
вано для сольних голосів, хору й оркестру. 
Кращі номері в них хорові, сольові значно 
слабіші, оркестровий же суировод зовсім 
простий і в смислі художньому жадної ЦІН¬ 
НОСТЕ не має. Крім „Вечорниць" від Ніщин¬ 
ського маємо ми ще дві думи: „Про Байду" 
та „Про козака Софрона". 

Микола Аркас , славнозвісний автор 
„Історії України", народився 1852 р. в Ми- 
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колаєві, в заможній аристократичній семьї. 
Батько його був командиром чорноморської 
флоти й портів, мати походила з старого 
козацького роду Богдановичів. Батьки Ми¬ 
коли дали йому дуже гарне виховання, а 
українське оточення з дитячих років поро¬ 
дило в ньому любовні симпатії до всього 
українського. Та гаряча любов до свого 
рідного, українського і особливо до пісні 
народньої, до національної музики привела 
до написання опери „Катерина" на сю¬ 
жет Шевченкової поеми під тою ж на¬ 
звою. Оперу вперше виставлено у Мо¬ 
скві 1899 року українською трупою Кро- 
пивницького і з тої пори вона не зходить з 
репертуару українських сцен. Виставлялася 
вона також і в Галичині. 

Ділком зрозуміло, що трудно чекати від 
автора ділетанта-музики чогось особливого 
в тій опері; вона не дає чогось нового ні з 
боку форми, ні з боку музичного змісту; все 
звучить приємно, часто навіть тепло й кра¬ 
сиво, але взагалі ординарно. 

Не перераховуючи творів инших компози¬ 
торів,—вони не мають особливого значіння, 
— лише назвемо де-кого з них; це—Бонков- 
еький, Владислав Заремба, що написав 
більш ніж ЗО пьєс на слова Шевченкового 
„Кобзаря в яких ■ иноді проглядає українг 
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оький колорит, Коціпинський- записувач та 
збірач українських народиіх пісень, Малаш- 
кін. Всі вони творчість свою обмежили го¬ 
ловним чином вокальною музикою. 

Ось ті композитори, як що можна їх так 
назвати, що роблять першу спробу вивести 
нашу музику перед широкий світ, підняти 
її від сирових хоч і чудово-прекрасних 
форм народньої пісні до тпх чи инших форм 
художньої музики. Може вони мало зробили 
в тій справі, може у них не було певних 
даних для цього, але значіння має вже те, 
що від них ішли перші спроби, вони підго- 
товлювали ґрунт для справжньої художньої 
української музики; вони в своїй творчости, 
оперуючи дрібними музичними формами, тим 
самим накреслювали шлях розвоіо нашої 
музики, шлях, що для них саміх був за¬ 
критий через їх ділєтаитське відношення 
до своєї штуки, але яким піишов славний 
М. В. Лисенко, творчість якого почалася 
майже одночасно зі згаданими музиками. 

Не можна обминути тут ще й факта 
впливу наших національних мелодій на твор¬ 
чість композиторів, що так уславили себе 
на полі руської музики. Нагадаємо Глінку 
з його співами-піснями „Гуде вітер вельми 
в полі к та „Не щебечи соловейко", а та¬ 
кож спроби його написати оперу на сюжет 
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„Тараса Бульби"; Чайковського—пьєсп на 
українські темп, як от „Журавель"; Сєров 
—його пьеса: „Ой, послухайте, ой, пові¬ 
дайте", „Максим козак-Залізняк"; Мусорг- 
ський з його недокінченою оперою „Соро- 
чинський ярмарок", де єсть чимало музич¬ 
них тем українських народніх пісень; Петро 
Сокальський, автор історичних опер на ук¬ 
раїнські сюжети та відомий дослідник русь¬ 
кої й української народньої музики. 

Розвиткові української музики, власне, 
більшій задікавлености до неї допомогли ук¬ 
раїнські співацькі товариства та національний 
театр. Вперше ці товариства закладалися по 
вищих школах України та духовних семпна- 
ріях, де українська молодь, закохана в 
свою пісню виносила її на широкий шлях 
прилюдного ознайомлення громадянства через 
концерти студенських хорів. Ми знаємо 
такі хори в Київі, під орудою Лнсенка, 
Кошиця, в Харкові, Полтаві та ще по де¬ 
яких містах. По російській революції 1905 
року закладаються музичні товариства 
„Бояни“ в Київі та Полтаві; Галичина ж 
давно вже має майже по всіх містах спі¬ 
вецькі „Бояни", що несуть українську піс¬ 
ню до широкого загалу. 

Не можна не відзначити також значіння 
в історії української музики де-яких амато¬ 
рів панів, що мали у себе власні капелі, 



які хорові так і інструментальні. ІЦе в Дб- 
реформені часи ми маємо музикантів та спів¬ 
ців у Сахно-Устимовича, Родзянок, Олексіє¬ 
ві Бузановського, кн. Лопухиної, Ґалаґа¬ 
на та шш. Вони зберігали у себе часто най¬ 
цікавіші памятки української музичної шту¬ 
ки; завдяки їм ми маємо, наприклад, такі 
речі, як музику до вертепної драми по пар¬ 
титурі XVIII століття. 

Початок існування українського театру 
можна віднести до 1881 року, коли М. Л. 
Еропивницький, „батько українського теат¬ 
ру 44 разом з Ашкаренком заклали в Кре¬ 
менчуці українську трупу. З тої пори і по 
теперішний час розвиток українського теат¬ 
ру продовжується безупинно. В останні ча¬ 
си навіть виникла думка про заснування 
державного українського оперного театру *), 
але політичні події не дали можливости 
здійснити цю думку в тих межах, як то пе¬ 
редбачалося. Імена Алчевського, Мишуги, 
Дідура, Донця, Микіши, Литвинеико—гово¬ 
рять за те, що ми маємо і своїх оперних 
співаків та співачок і, звичайно, діло може 
недалекого майбутнього—утворення націо¬ 
нальної української опери. 


*) В останні часи, кола на Україні установи- 
ася влада Радянська, в Киіві засновано „Украін- 
ьку музичну драму". 



VI. Музика в Галичині. 

Історичні обставини спричинилися до того, 
що український нарід, втративши свою дер¬ 
жавність, підпав під панування сусіднпх 
держав, якими були Литва, Польща й Мо¬ 
сква. Тим самим в своєму розвиткові залежав 
він від тих ріжішх умов, що складалися в 
звязку з приналежністю його до тої чи ин- 
шої держави. Влившися в чужу державну 
організацію, український нарід не міг не по¬ 
чувати на собі її культурних виливів; не 
будучи хазяїном в своїй землі, український 
нарід не міг творити життя так, як того він 
бажав. 

Сталося так, що державні кордони між 
Австрією й Росією поділили землю українську 
на дві нерівні частини: більшу, що відійшла 
до Росії й хменшу, що належала Австрійській 
монархії; до останньої належали такі укра¬ 
їнські землі: Галичина, східня Буковина, 
Угорська Україна. 

Конституційний лад австрійської держави 
дав можність українському народові до пев¬ 
ної міри вільно розвивати своє культурно- 
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національне життя і^це спричинилося до того, 
що Галичина, де купчився найбільш свідомий 
український елемент, скоро стала центром 
українським не лише для Австрії, але й на всю 
Україну. Ми бачимо, як повстають там ріжні 
наукові заклади, при Львівському Універси¬ 
теті засновуються катедри українознавства; 
був навіть час, коли Галичина була на пе¬ 
редодні заснування свого власного Україн¬ 
ського Університету. Органи -преси давали 
широкий простір розвиткові в усіх галузях 
культурного життя. Коло Наукового Това¬ 
риства імени Шевченка у Львові купчилися 
всі найвидатніші наукові українські сили, 
які сприяли тому, що це Товариство скоро ста¬ 
ло українською національною науковою Акаде¬ 
мією, до голосу котрої прислухалися навіть 
наукові інституції Заходу. 

Звичайно, що й розвиток музичної штуки 
проходив під більш сприяючими умовами ніж в 
инших землях України. Але все-ж не зважаючи 
на це тут помічаємо більшу продукцію що до 
кількости музичних творів, а не як не в розу¬ 
мінні їх якости; багато композиторів, багато 
творів і мало яскравого, виразного; все но¬ 
сить відбиток блідого ділентантизму і лише 
в останні часи завдяки творчости С. Люд- 
кевича, що має досить виразну композитор¬ 
ську індивідуальність, сильну й талановиту, 
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українська музика в Галичині, треба ду¬ 
мати, проб'є собі шлях до загально-євро¬ 
пейської музики в кращих ЇЇ формах. 

Перші найбільш виразні прояви музич¬ 
ного життя на Галицькій Україні вийшли з 
тої верстви, яка взагалі вела перед в куль¬ 
турному житті Галичини—з духовенства; в 
мурах духовного семинара виховувалися 
майбутні музики. Там жила національна 
думка, там виховувалася любов до своїх на¬ 
ціональних святощів, там росла і загартову¬ 
валась свідомість українця, що вступав на 
шлях'загально-людської культури з гарячим 
бажанням заняти в ній відповідне здібностям 
свого народу місце. Сорокові роки XIX сто¬ 
ліття дають нам двох видатних галицьких 
музик • Михайла Вербицького та Івана Лав- 
ривського. Лінія творчостп цих двох компо- 
нистів не виходить за межі вокальної му¬ 
зики і то в більшости хоральних (хорових) 
форм. Інструментальна музика не існувала 
тоді в Галичині, а талант Лавривського та 
Вербицького не був остільки значний і силь¬ 
ний, щоб творити в нових формах інстру¬ 
ментальної музики; тим більш, що й відпо¬ 
відні обставини сприяли цьому: в той час, 
коли хор можна було скласти в любому 
українському гурткові, сил для організації 
оркестру майже не було зовсім. До того- 
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культивування форм інструментальної 
музики передбачає компониста досвідченого у 
всіх галузях музичної техники до найвищих 
її форм включно, чого як раз бракувало 
і Лавривському, і Вербицькому, що не прощ 
шли певної музичної школи, а все своє 
музичне знання придбали шляхом автоди- 
дактичним, з ріжних німецьких підручників 
музичних, користуючися лише час від часу 
вказівками більш освічених музик-спеція- 
лістів, як от чеха ЬІанкого та італійця 
Льоренца. Звичайно, що це все не могло 
не відбиватися і на творах згаданих ком¬ 
позиторів, простих, як ио своїй музичній 
формі, так і по тих засобах, що вжи¬ 
вали композитори: проста будова, ча¬ 
сто до одноманітности симетрична, безпре¬ 
тензійна мелодія в такому ж гармонійному 
вбранні, перевага мінору над мажором—оз¬ 
нака дилетантської натури—невиразний за¬ 
гальний колорит, в якому часто тоне на¬ 
віть красива щиро народня мелодія, закута 
в сірі одноманітні музичні форми з певними 
відгуками хоральної церковної музики в 
смислі самої будови твору,—ось зовніш¬ 
ні прикмети творів Лавривського та Вер- 
бицького. Але все-ж їм не можна відмовити 
в тому, що вони винесли свою рідну мело¬ 
дію на світ Божій, одягли її в культурне 
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вбрання, відповідно своїм силам і показали, 
що музика наша варта того, щоб її культи¬ 
вувати,—в цьому найбільша заслуга цих 
двох композиторів. Найбільш видатні твори 
названих композиторів, що їі досі не сходять 
з репертуару ріжних хорових організацій 
такі: у Лавривського—„Осінь"--велика хо¬ 
рова композиція для чоловічого (є аранжн- 
ровка і для мішаного хору)? проста, мело¬ 
дійна, написана не без теплоти й натхнен¬ 
ня, „Заспівай, мій соловію" —чоловічий хор, 
перероблений О. Нижанковським для міша¬ 
ного хору, „Козак до торбана 14 , „Річенька"; 
крім того Лавривський написав твори для 
церковного вжитку, псальми і т. и.; залиши¬ 
лося ще від цього композитора дві опери. 
Вербицький більш продуктивний в своїй 
творчости; після нього лишилося багато 
(по-над ЗО) композицій для хору, з яких 
більш відомі „Пісня жовніра", „Ода до мі¬ 
сяця", „Тихий вечір", „Заповіт". З иншого 
музичного скарбу Вербицького треба зга¬ 
дати 12 оркестрових рапсодій на українські 
теми, а також чимало оперет („Шдгіряни", 
„Галя", „Панщина" і др.); як і Лавривський, 
зоставив Вербицький кілька композицій для 
церкви: цілі служби Божі, а також окремі 
богослужебні співи. 

До тої ж генерації треба віднести й Вик- 
тора Матюка, музичні здібно от и якого не 
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підіймалися вище рівня його попередників; 
але в музичній діяльности Матюка треба 
відмітити факт більш свідомого студіюван¬ 
ня української народньої пісні, бажання не 
лише бавитися нею, але учити й записувати 
ці народні скарби. Матюк видає кілька збі¬ 
рок зібраних та гармонізованих ним україн¬ 
ських пісень, а під кінець життя, ми бачимо 
Матюка в Комитеті для збірання україн¬ 
ських народніх пісень при видавництві 
Уоікзііей іп ОезіеггеіеЬ. Оригінальна твор¬ 
чість Матюка не виходила за межі вокаль¬ 
ної музики; форми простої пісні, як в со¬ 
лоспівах так і в хоральних творах, елемен¬ 
тарні музичні засоби, перевага мелодії над 
гармонією,—ось ті риси, що характеризують 
Матюка. З окремих композицій його від¬ 
мітимо „Цвітка дрібная", „Руська пісня", 
„Первий акорд душі". Не зостався чужим 
Матюк і театрові; для нього він написав 
оперети „Нещасна любов", „Капраль Тимка", 
„Простак" та инші. 

До цього-ж ряду композиторів треба від¬ 
нести Остапа Нижанковського, що трагично 
загинув в 1919 році під час польської ін¬ 
вазії на Галичину. Вславився він як компо¬ 
зитор, талановитий диригент і невтомний ор¬ 
ганізатор музичного життя в Галичині. Са¬ 
моук в музиці, Нижанковський весь час мрі- 
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яв -про більш систематичну музичну освіту; 
він листується зі славним Лпсенком, збі- 
раєгься до нього в Київ, щоб систематично 
студіювати музику, але життьові умови скла¬ 
далися так, що ці мрії молодих років зоста¬ 
лися лише мріями—ІІижанковськші став 
пан-отцем. Але й під рясою священика не 
покидає він музики. В Бережанах засновує 
він співацьке Товариство „Боян\ улашто¬ 
вує цілий ряд концертів, де виступає сам 
яко диригент, на чолі хорів вітає славного 
Лисенка в його ювілейному поході 1903 р,, 
його ж проводить він до вічного спокою у 
Київі. За часів диригентури у Львові видає 
„Музичну бібліотеку % наклади якої цілко¬ 
вито розійшлися. Композиторське надбання 
ІІижанковського невелике, але все, що на¬ 
писано ним, не зважаючи на загальний ко¬ 
лорит дилетантизму, що окутує його твори, 
приваблює щирістю, теплотою. Для чолові¬ 
чого хору Нижанковським написано „Вечірня 
пісня 41 , „Гуляли", „Новітиа Січ" ї др. „.Ми¬ 
нули літа молодії % „Ах, деж той цьвітД 
„І молилась я 44 , „Отамане, батьку мій", 
„Ох, не забудь 44 -—найулюбленіші з його 
солоспівів; крім того Нижанковським на¬ 
писано два дуети „До ластівки" та 
„Люблю дивитись 44 . Багато прані поклав 
Нижанковський по аранжировці та гармо- 
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нізації народніх пісень, а також хорів 
Вербндького та Лавривського; з інструмен¬ 
тальних творів є його коломийка для фор- 
тепьяна „ Вітрогони 



Остап їїижанковський. 


Залітною постатю на полі розцвіту укра¬ 
їнської музики в Галичині, але також: з 
тої самої формації ділетантів е Анатоль Вахня- 
нин, в своїй музичній діяльности дуже подібний 
до 0. ІІижанковського. Також як і всі його 
попередники перші основи музичної науки 
одержав він в духовній школі, а саме—в 
греко-католицькій перемиській катедрі, де в 
часи гімназіяльних студій співав в гімназі- 
яльному хорі. Під керовництвом катедраль- 
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них диригентів та навчителів співу студіював 
Вахнянин музику, користуючися їхніми пора¬ 
дами; форми хоральної музики були йому зраз¬ 
ками, на яких повіряв він свої музичні знан¬ 
ня. Тамож у Седляка учився Вахнянин гри 
на скрипці. Вступивши до Львівського ду¬ 
ховного Семинару продовжував він своє му- 
зиковання, віддаючи багато часу диригентурі 
в семинарському хорі. Одначе, найбільше 
значіння Вахнянина полягає власне не в 
його творчій музичній ДІЯЛЬНОСТЕ, що но 
означується нічим виразним, а в великих 
организаторських здібностях його, в тій не¬ 
втомній праці, що лишила по собі значний 
слід в заснованих Вахнянином музичних то¬ 
вариствах „ Торбан “ (1870), де була закла¬ 
дена і перша музична школа, „Львівський 
Боян“ (1891)—співецьке товариство, де сам 
він був довгий час диригентом його. Йому ж 
належить честь першого організатора „Ви¬ 
щого Музичного Інституту імени М. В. Ли- 
сенка“ у Львові, якого до кінця свого жит¬ 
тя він був директором. В 1903 році закла¬ 
дає Вахнянин „Союз співацьких та музич¬ 
них товариств" і організовує рухомі кон¬ 
церти по галицьких містах. 

Почуваючи брак систематичної музич¬ 
ної освіти, Вахнянин весь час звертаєть 
ся за допомогою до фаховців —музик Гуневича 
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та Яна Галя, що почасти розкривали йому 
тайни музично-композиторської техники. Ар¬ 
тистичний доробок Вахнянина як композито¬ 
ра небагатий: кілька хоральних творів, кан¬ 
тат, збірники народніх пісень з власною 
гармонізацією і нескінчена чотирьохактова 
опера „Купало“—-ось усе, що залишилося 
від композитора 



І. Воробкевич. 


З менш відомих музик того ж ділетант- 
ського типу назвемо Йосипа Кишакевича, 
Кириловича, Кумановського, Купчинського 
та других. 

Трохи иншого складу, иншої формації 
є слідуючий ряд композиторів, що відкрива¬ 
ється постаттю буковинця Іеидора Вороб- 






186 


кевича, не менш знаного і як поета. На 
зміну ділетантизмові приходить більш свідоме 
відношення до музичної штуки, а навіть 
зявллються композитори, що цілком відда¬ 
ються музичній справі, роблячи з неї свій 
фах (Д. Сочинський). Перші музичні студії 
почав Воробкевич в рідних Чернівцях, депо 
закінченню своєї освіти у Віденській Кон¬ 
серваторії став професором співу та музики 
в духовнім семинару та гімназії. Закінчена 
музична освіта добра вихованність на 
найкращих музичних творах європейської 
музики дали більш простору власній твор- 
чости Воробкевича, яка відійшла від улюб¬ 
лених мелодійних зворотів його ділєтант- 
ствуюіцих колег, від примітивізму їхніх форм 
та засобів. Німецька музична школа звичайно 
залишила свій слід на творчости компози¬ 
тора, але все-ж не постільки, щоби затемнити 
теплий ліризм і характерні ознаки чистої 
української мелодії. Німецька школа, ні¬ 
мецькі зразки полекшили самий процес твор¬ 
чости композитора, даючи цілий ряд гото¬ 
вих форм і формул західньо-европейської 
музики, дайочи можність легкого орудування 
тим великим запасом музичних засобів, що 
їх мала вже європейська музика. Але все- 
таки треба сказати, що талант Воробкевича 
не був остільки значним, щоби на його тво- 
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рах можна було побачити сильну художню 
індивідуальносте те що він лишив—екоріще 
робота освіченого музики, ніж творчість ху~ 
дожника-композитора. Це видно і на хоро¬ 
вих творах його, між якими найкращі ті, що 
написані на слова Шевченка, де видно й на 
тих творах, що написано до власних поезій, 
д у Воребкевича і иьески до театру: „Гнат 
Приблуда", „Новий двір ник % „Блудний син", 
„Осліплення Василька “ і др. Цікаво одмі- 
тити про складені Воробкевичеи теоретично- 
музичні підручники, а також заложення ним 
в Чернівцях „Акайетіа огШосІоха" для ре¬ 
форм греко-католицької музики. 

Слідуючим репрезентантом української 
музики в Галичині був Денис Січинський. 
Зовнішні факти життя цього музики не¬ 
складні і могли б зовсім не звертати нашої 
уваги, як би на них ми не спостерігали то¬ 
го прикрого явища в відношенні громадян¬ 
ства до свого художника, яке означаеться 
цілковитою байдужістю до композитора 
та його творчости. Навіть більше: перші ху¬ 
дожні кроки Січинського викликали цілком 
негативне відношення до нього і принесли 
йому назву „слабкого“ композитора. 

Народився Січинський р. 1865 в. Клю- 
винцях, Гусятинського повіту. Початкове 
студіювання музики почав у Л. Левицького 
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і Вайгнера в Тарнополі, а потім у проф. 
Вшелячинеького. Гармонію, контрапункт та 
музичну форму проходив у проф. Мікуль- 
ського, колишнього учня Шопенового —така 
музична освіта Січинського. Перші спроби 



Д. Сочинський, 

компонувати почав Січинський ще за часів 
гімназіальних; то були невеличкі хоральні 
квартети, композиції на цитру, гармоніза¬ 
ції яародніх пісень. Але в міру ознайом¬ 
лення композитора з техникою музичної 
творчости поширювались і творчі змагання 
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Сочинського; через де-який час він пише 
свою першу велику композицію, рід кантати, 
хоральний твір в супроводі оркестру „Дні¬ 
про реве“; за тим пішла ціла низка тво¬ 
рів, як великих, подібних до названого 
(„Лічу в неволі“,—„Минули літа молодії а ) 
з оркестровим супроводом, так і творів 
значно менших по своїй формі: мужеські 
хори, аранжировки народніх пісень, ціла се¬ 
рія фортепьянових „Пісень без слів“, дві 
сімфоничніх поеми на оркестр, опера ,,Рок- 
содана“ і значна кількість солоспівів, якими 
власне і здобув собі слави Січинський. В 
останні часи (вмер Січинський р. 1909) він 
був найбільш популярним, найбільш улюб¬ 
леним композитором; його романси у всякому 
разі домінували і на концертові! естраді, і 
серед галицької інтелігенції співців ама¬ 
торів. 

В творчости Січинського багато приваб¬ 
люючих рис; це симпатичний і серьозний 
талант. Ясність та краса мелодійного 
малюнку, щирість та теплота патетичних 
уступів мелодії і разом з тим доступність та 
простота музичної думки—все це робить 
Січинського музикою-художником, цілком зро¬ 
зумілим для нашого загалу, близьким йому по 
настроях і по тій легкости, з якою прони¬ 
кають його мелодії до нашого серця. Твор- 
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чість його легка й безпосередня; спів його 
ллється вільно й красиво композитор приваб¬ 
лює вас не тільки щирістю свого настрою, але 
часто й красою чисто музичних ресурсів. Пе¬ 
ред слухачем розкривається поетична натура, 
ніжна й чула, може трошки сентиментальна, 
але завше щира в своїх музичних почуттях, 
в своїх * зворушливих пориваннях. Загаль¬ 
ний настрій його музики і особливо пісень 
переважно мінорний і навіть там, де ком¬ 
позитор починає свій спів світлим тоном 
мажору,—через де-кілька музичних фраз, 
що просвітлюють загальний мінорний фон, 
співець знову повертається до своєї рідної 
сфери—мінору, суму жалю, тоски; а звідси 
й де-яка одноманітність в прийомах музич¬ 
ної техники: трафаретні звороти мелодії та 
гармонії, як от вживання скоків на малу 
сексту в найбільш патетичних місцях, змен¬ 
шеного септакорду і т. и., що иноді набли¬ 
жає Січинського до першої (ділетантської) 
категорії композиторів. 

До згаданих двох музик треба віднести 
ще Лопатинського, що вславився яко ком¬ 
позитор вокальної музики. Ціла низка 
солоспівів до слів українських поетів (кра¬ 
щий ,,Ах, кільки струн в душі звенить*‘), 
музика до 3-актовоХ комедії ,,Свекруха 44 , 
комічна опера „Еней на мандрівці 4 ‘, що 
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виставлялася в Чернівцях, а також по де¬ 
яких більших містах Галичини, де користу¬ 
валася повним успіхом, нескінчена опера 



Я. Й. Лопатинський. 

,,Оксана“, початок музики до фантастичної 
опери ,,Казка скал“, лібрето до якої скла¬ 
дено самим композитором, кілька форте- 
пьянових дрібничок—ось що маємо ми від 
цього композитора; Ярославенка, популяр¬ 
ного галицького диригента й композитора 
(хорові, сольові й фортепьянові твори); зга¬ 
даного вже вище Філ. Колессу (хорові 
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твори на мотиви українських народніх пі¬ 
сень); Вахнянина Богдана, Топільницького 
та инших. 

Окремо стоять др. Людкевич Станиелав 
і Барвинський Василь, що йдуть з духом 
сучасної європейської музики, даючи в своїх 
творах досить виразні індивідуальні творчі 
риси, завдяки яким е можність говорити на¬ 
віть про власний стиль 'композитора. Др. 
Людкевич ученик директора Львівської кон¬ 
серваторії, М. Солтиса та Цемлинського у 
Відні, і в цей час він е директором „Му¬ 
зичного Інституту імени Лисенка у Львові”. 
З його творів найбільш заслуговують ува¬ 
ги хоральні композиції, написані в більгпо- 
сти з акомпаніментом фортепьяновим або 
оркестровим. В цих своїх творах Людке¬ 
вич вийшов далеко вперед від усіх своїх 
попередників та сучасників. Красиві оригі¬ 
нальні теми, іх уміле і тонко-художнє про¬ 
ведення в найкращому музичному одягові, 
де фарби гармонійні так художньо переплі¬ 
таються з контрапунктичними визерунками 
мелодії. Усе збудовано так, щоб в музиці 
дати рельєфне вражіння цільного малюнку, 
або навіть картини, сгрупувавши для цього 
всі музичні засоби в стройну колоритну 
музичну форму. Тут Людкевич є насліду- 
вачем тої групи композиторів, що культи- 
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вують так звану програмову музику. Твор¬ 
чість цього композитора обіцяє” багато, бо 
не аби-якпВ талант дано йому, а закінчена 



Д-р С. Людкевич. 

музична освіта цілком застерігає його 
від того музичного нримітивизму, що так 
багато його взагалі в галицькій музиці. 
Досі найбільш знаними його творами є „Ве¬ 
чір в хаті“, „Ой, Морозе, Морозенку^, 
„Косар и , „За Дорошенка нашого пана“, 
„Дністрованка*% „Гагілка“, цілий ряд на- 
родніх та популярних пісень в високо-ху¬ 
дожній обробці; крім того, у Людкевича ба¬ 
гато є ще зовсім не надрукованих творів. 
Треба відмітити також діяльність Людке- 

7 
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вича яко музичного теоретика, доелідувача 
та критика; в цьому напрямкові ми одмітимо 
його роботи: студія над конструкцією на- 
родніх пісень, уміщена в передмові до ХІ-го 
тому „Етнографичного Збірника" Науко¬ 
вого Т-ва ім. Шевченка у Львові, редагу¬ 
вання народнії українськиї пісень з По¬ 
ділля й Холмщини, окремі статті по часо¬ 
писах, присвячені тому чи иншому музич¬ 
ному питанню. 

З наймолодших українських композито¬ 
рів треба вказати на Нестора Нижаиков- 
ського, сина Остапа Нижанковського, та Ми¬ 
хайла Гайворонського, бувшого капельника 
Українського Січового Війська. 

На йолі музично-літературному крім зга¬ 
даного вже С. Людкевича найвидатніша і 
може єдина для всієї української музики є 
постать проф. Філярета Колеееи, що дав 
багато розвідок та студій, головним чином 
з царини української народньої музики. В 
його особі ми маємо музику-вченого, що 
своїми дослідами може цілком дорівнятися 
найкращим науковим силам, які працюють 
на полі літературно-музичнім. Найважли¬ 
віші роботи проф. Ф. Колесси є слідуючі: 
„Про музичну форму дум“, „Варіанти ме¬ 
лодій українських народнії дум, іх харак¬ 
теристика і груповане", „ Про музичну форму 
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українських народнії пісень з Поділля, 
Холмщини і ІІідляся", „Ритміка українських 
народніх пісень“—велика й дуже цінна 
праця, „Огляд українсько-руської народньої 
поезії,“ „Погляд на теперішній стан пісеної 
творчости українського народу“ (реферат), 
„Наверствоване і характеристичні признаки 
українських народнії мелодій", „Микола 
Лисенко"—некролог, „Народній напрям в 
творчости Лиеенка а та ще де-що уміщене 
на сторінках рзжних періодичних видань. 

В останні роки виявив себе цікавими роз¬ 
відками з поля історії української музики 
Осип Залеський; звертав увагу його етюд 
,,Погляд на історію української музики“„ 



VII. Микола Виталіевич Лисенко. 


Життя. Надаючи велике значіння ми¬ 
стецтву в житті народу, в його культурному 
поступові, ми повинні прийти до того вис¬ 
новку, що як би оригінально й широко не 
складалося воно, але без обміну думками, 
без культурних взаємовідносин цього на¬ 
роду з иншимй націями, цей поступ буде 
неможливий. Тільки тоді народ буде куль¬ 
турно-міцний, коли в ньому е здібність і 
бажання перевіряти самого себе життям 
ишшіх націй, коли він в своєму розвиткові 
буде прямувати до тих культурних здобут¬ 
ків, що осягнули вже його сусіди, котрі мають 
культурні ЦІННОСТІ! давніші і тому більш, 
удосконалені. Це має особливо велике зна¬ 
чіння для тих народів, що, маючи цінні й 
оригінальні культурні скарби в сировому, 
так би мовити, виді, тільки починають пе¬ 
ретворювати їх у вищі художні формування. 
Україна в даному разі стоїть як раз на тій 
ТОЧЦІ свого культурного розвою, коли для 
неї повстає велика потреба в обміні та за¬ 
позиченні культурних цінностей від її су- 
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сїдів; але щоб повести націю всесвітнім 
культурно-життьовим шляхом треба, щоб 
та нація висунула індивідів сильних духом, 



М. В. Лисенко. 


розумом, волею, талантом,—індивідів, що 
повели-б свій нарід дорогою вселюдських 
культурних здобутків. Одним з таких інди¬ 
відів на полі української музики і був слав¬ 
ний Лисенко, якому в історії української 
культури належить найвидатніше місце, а 
для музики української імя його набірае 
просто епохального значіння. 

Ґріґ для Норвеґії, Глінка для Росії, 
Сметана для Чехії, Шопен для Польщі — 
були тими художниками, що піднесли му¬ 
зику свого народу до рівня музики все- 
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світньої; то саме зробив для України Лн- 
сенко. Звичайно, порівнюючи Лиеенка зі 
згаданими художниками, треба розуміти твор¬ 
чість його не в абсолютному її значінні,— 
до генія Глінки, Ґріґа або ПІопена твор¬ 
чість Лисенкова не піднялася, але для 
української музики, для створення націо¬ 
нальної художньої музики свого народу— 
тут значіння Лиеенка навіть переростає 
значіння всіх згаданих художників. Отже, 
треба подивитися, наприклад, на Норвеґію- 
до Ґріга там була вже своя художня націо¬ 
нальна музика: ми знаємо Оле Булл, цього 
норвежського Паганіні, заклавшого в Берґені 
національний театр, знаємо Хальфдана Кьє- 
рульфа, одного з найвидатнішіх представни¬ 
ків норвежського романтизму в музиці, знаємо 
Свендсена, Нордраака та инших. В Росії до 
Глінки був вже Верстовський з його оперою 
,,Аскольдова могила Алябьєв, Вільбоа та 
ипші представники епохи дилетантизму, до 
якої належав і сам Глінка з початку своєї 
теорчости. Те саме було в Чехії до Сметани, в 
Польщі до ПІопена і зовсім не те було у 
нас до Лиеенка. З видатнішіх творів, що 
хоч трохи могли-б говорити про існування 
у нас художньої музики можна згадати хиба 
тільки ,,Запорожця за Дунаєм“ Артемовсь- 
кого, але-ж, звичайно, ця оперета ще не 
творить української художньої музики. 
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Отже, тим яскравіше виступає перед 
нами постать художника, що в своїй твор- 
чости дав нам зрозуміти душу народню че¬ 
рез його власні, народні музичні багацтва, 
перетворивши їх в цінні й художні твори 
національної музики. А тому ми сміливо мо- 
.жемо поставити імя Лисенка поруч і таких 
світових художників звуку як Глінка, Ґріґ, 
Шопен, Сметана, Сібеліус—що в сфері му¬ 
зичній утворили цілий ряд нових національ¬ 
но музичних шкіл, підняли до високого рівня 
художності музичні здобутки свого народу. 

Лисенко, будучи співцем-ху дожником 
свого народу завше старався о підняття 
його музики до рівня х удожності. Він 
добре розумів, що безпосередня народність, 
розуміючи це слово в його етнографичному 
змісті, не може існувати в мистецтві. На- 
родня мелодія в своєму початковому, пер¬ 
вісному вигляді є лише сирий матеріял, що 
потрібує оброблення і в художника— 
музики вона викличе й художню гар¬ 
монію, і відповідну загально-художню 
форму всього твору, тоді як звичайний му¬ 
зика підпише під нею гармонію звичайну, 
банальну; але-ж і той, і другий в своїй ро¬ 
боті виходитимуть з одного пункту: на- 
родньої мелодії; і вся велика ріжішця тут 
полягає в тому, що перший є талант, дру- 
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гий звичайний музикує, перший розуміє 
свою працю як творчість, другий—лише 
як працю; для першого, врешті, оригі¬ 
нальність національно-музичного малюнку 
впливав на все його музичне почуття, на 
всю його музично-псіхичну організацію і дав 
напрям його музичній культурі і тим са¬ 
мим створює з нього індивіда з оригіналь¬ 
ним обличчям, для другого—народня мело¬ 
дія лишається ординарною послідовністю зву¬ 
ків і нічим иншим. Але й талант, який би 
великий він не був, не тільки народжується, 
а й виховується. Почуття художника 
в великій мірі залежить від того, як про- 
гресірує він в своєму мистецтві; в своїх 
творчих шуканнях художник спіраеться не 
лише на інтуїцію, алей на знання, на закони 
свого мистецтва. Гліика, Римський-Корсаков 
глибоко національні, а чи багато в їх творах 
справжніх народніх мелодій в їх етногра- 
фичяо-сирому вигляді? Те, що є своєрідного 
в мистецтві треба віднести до оригінально- 
сти фактури, засобів та прийомів в творчо¬ 
сті. Вони накладають своє тавро на все му¬ 
зичне думання композитора, надаючи його 
музичній думці своєрідний, оригінальний тип. 

Про таку художню музику і мріяв Ли- 
сенко, виводячи свою рідну мелодію перед 
широкий світ, даючи їй художній вигляд, 
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одягаючи її в європейський одяг, розуміючи 
де не як шаблон, трафарет, а як всесвітнє 
культурне придбання. Правдиво сказав Вах- 
нянин, вітаючи Лисенка в день його 35-літ- 
нього ювилею... „Ти полюбив сю пісню, 
відчув її красу, пригорнув її до теплої 
груди, виносив її, виплекав, прибрав у свя¬ 
точну одіж, впровадив між словянські по¬ 
сестри і посадив високо на посаді: зак¬ 
вітчану, омережану, пристроєну в багате 
намисто, а таку щиру та сердечну, буйну 
та велетню, як вона вийшла з грудей ці¬ 
лого народу. В тім твоя і лише твоя за¬ 
слуга 4 '... 

Народився Лисенко 1842 р., в с. Гринь- 
ках на Полтавщині, в семьї заможного шля¬ 
хтича. Походив він зі старого козацького ро¬ 
ду. Прадіди його колись, ще за гетьмана 
Хмельницького, стояли за свій край, але з 
поверненням України під Москву, потягли, 
як і всі, до дворянства російського, забув¬ 
ши поволі свої старі звичаї, традиції і на¬ 
віть мову. Правда, були ще серед Лисеико- 
вих родичів і такі, що згадували своє ми¬ 
нуле, як от двоюрідній дід, дядько та ба¬ 
буня Миколи Виталієвича. Вони почасти 
мали вплив на хлопця, що виховувався да¬ 
леко від національних традицій: московська 
й французька мова, аристократичне пово- 
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дження, танці та гра на фортепьяні—от те, 
що оточувало малого хлопця в ріднії хаті. 
Всі любили Миколу, і зростав він серед 
пестощів; всі, починаючи від любої бабуні 
й кінчаючи дворовою челяддю, намагалися 
чимось догодити хлопцеві, і це утворило 
сприяючий ґрунт для нахилу хлопця до 
капризів. „Бувало, коли бабуня зріче ма¬ 
ленькому Миколі в якомусь нерозумному ви¬ 
маганню, він з плачем вибігає на ґанок, 
падає до-долу і, капризуючи, котиться боком 
по двору до самого флигеля" *). Одягнений 
завше як панок—в оксамит та мережево, ви¬ 
хований в манерах аристократа-дворянина з 
російською та французкою мовою, хлопець, 
здається, був дуже далекий від всього, що 
могло-б сприяти його національній свідомості, 
тим більш, кажу, що ні батько, ні мати 
композитора нічого не робили за для того, 
щоб дати своєму синові національне вихо¬ 
вання: батько був офицер російської служ¬ 
би, якому хоч і була знайома його рідна 
мова, але вживав він її між иншим, матір 
ще малою дитиною було відірвано від її 
рідного гнізда й закинуто до далекого Пе¬ 
тербургу в аристократичний Смольний Ін¬ 
ститут, де звичайно ніщо не могло нагаду- 

*) В. О, Коннор-Вілінська. Спогади про М. В. 
Лисенка. 
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вати України. Але-ж навколо лунала рідна 
українська мова й пісня: дома, у батьків¬ 
ській хаті серед .челяді, а в селі—серед 
народу; там бачив Лисенко народні гри з 
піснями, слухав „веснянки", придивлявся до 
звичаїв народніх. Було й ще одно джерело, 
де знайомився Лисенко зі своєю рідною 
культурою, з піснями свого народу, з його 
епосом—де у бабусі своєї Булюбаш. „Ця 
старосвітська дідичка дуже кохалася в рід- 
іііх українських піснях, казках, приповідках 
то-іцо, а як наставали довгі зимові вечорі, 
скликала вона до себе своїх дівчат, шили 
вони з її наказу посаг своїм зарученим 
подругам та співали весільних таинших пі¬ 
сень. Дуже любила їх стара пані, завжди з 
глибоким задоволенням упивалася їхнею 
красою, а вкупі з бабусею слухав цих пі¬ 
сень і маленький Лисенко, і вперше душа 
його переймалася і тугою, і щирістю, і ба- 
гацтвом рідної пісні". *) Так мимоволі 
виливала рідна земля на свого, в майбут¬ 
ньому великого, сина. Ще з дитячих років 
виявив Лисенко особливу здатність та за¬ 
коханість до гри на фЬртепьяні і батьки 
(мати сама дуже добре грала на цьому 
інструменті) найняли йому вчительку,—тим 

*) В. Будишанець. Славшій музика Микола 
Лисенко. Полтава. 
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більш,'що фортепьяно входило в плян ари¬ 
стократичного виховання. Недовго вчився 
хлопець у цієї вчительки і став вимагати, 
щоб його вчила сама мати. Було видно, як 
сильно виливала музика на хлопця: „ииоді 
—каже його біограф Старицький—цілими 
годинами простоював він коло фортепьяна, 
підбіраючи одним пальцем мотиви 41 . Коли 
хлопцеві минуло 9 років, він пробує вже 
компонувати; перший його дитячий твір,— 
польку—батько, щоб зробити подарунок си¬ 
нові в день його народження, оддав надру¬ 
кувати. 

Девяти років одвезли Лисенка до Київа 
та оддали до пансіону Гедуена, де разом з 
іншими науками не припиняв Лисеяко й 
своєї гри на фортепьяні. Вчителями його 
по музиці були чехи ІІсйнкевич та їїаночи- 
ні; перший (гце в пансіоні Вейля, де був 
Лисенко дуже короткий час) не був сам 
піянистом, але мав великий хист до навчан¬ 
ня музики; він так чудово міг давати пояс¬ 
нення що до вироблення учнем туше і зро¬ 
зуміння музичної (|рази, що демонструван¬ 
ня на фортепьяні були зайвими; другий— 
ГІаночині, навпаки, сам артистично грав на 
роялі і демонструванням пьєе розясняв уч¬ 
неві всі їх красоти. Лисенко робив великі 
успіхи в грі на фортепьяні. Старицький в 



своїх споминах про Лисенка каже, що „ко¬ 
ли молодий Лисенко приїхав на перші Різ- 
двянї свята і програв своій учительці п. Ро- 
залії пьесїї, що він вивчив в пансіоні,—то 
вона спершу мов закамяніла від здивовання 
і потім істерично розридалася' 4 . 

З пансіону вступає .Лисенко до 4-ї кляси 
Харківської гимназії, по скінченні якої ро¬ 
биться студентом природничого відділу спер¬ 
шу Харківського, а потім Київського Уні¬ 
верситету. Весь час він не перериває своїх 
занять музикою, маючи за вчителів то Воль- 
нера, то Дмитрієва, то врешті Вільчика. 
Він студіює Бетховена, Моцарта, ІПопена, 
а разом з тим багато праці покладає на те, 
щоб придбати віртуозність та блиск в своїй 
грі. 

Час перебування Лисенка в Київському 
Університеті був моментом рішучого повер¬ 
нення композитора до свого народу. Тут 
викристалізувалася індивідуальність Лисен- 
кова, яв борця за культурне відродження 
своєї країни і при тому борця худож¬ 
ник а, озброєного могутнею зброєю мистец¬ 
тва. Лисенко з запалом хапається за все, 
що дає йому змогу пізнати щось про свій 
рідний край: читає книжки, прислухається 
до промов, а літом, приїзжаючи до дому, не 
тратить вже часу на цінники та гулянки, 



а з фісгармонією ходить на вечорниці та 
записує народні пісні, мріючи про те, як 
цей найцінніший скарб народньої творчости 
перетворить він в художні форми музичні. 

Скінчились університетські роки навчан¬ 
ня і Лисенко вступає на посаду мирового 
посередника в Таращанський повіт. Але не 
цього прагнув наша музика: його мрія—пра¬ 
ця на полі рідно! музики, розроблення своєї 
пісні. І в-осени 1866 року здійснюється та 
давня мрія Лисенкова—він вступає до Лейп- 
цігської Консерваторії, яка в той час була 
найкраща. Тут він далі вчиться гри на фор- 
тепьяні у славного професора Рейнеке, у 
нього-ж, а також у Рихтсра вчиться він ком¬ 
позиції. Для своїх практичних вправ по 
композиції завжди брав Лисенко рідні укра¬ 
їнські мелодії, запас яких був у нього вже 
чималий, і артистичним обробленням їх ціл¬ 
ком задовольняв свого професора. 

Працює Лисенко не покладаючи рук; 
звідти пише він... „праці неодступної, обо- 
вязкової, стільки, що ледве о-півночі ури¬ 
ваю хвилинку написати". В Лейпцігу видає 
він перший збірник українських народніх 
пісень і першу серію музики до Шевченко- 
вого „Кобзаря". 

Скінчивши в 1869 році консерваторію, 
Лисенко оселюється на постійне життя в 
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Київі і стає за навчителя фортепьянової 
гри в де-яких музичних школах, а також 
боре силу приватніх лекцій. Весь свій віль¬ 
ний час присвячує він творчості. За період 
від- 1868. по 1876 рік він зібрав багато ма- 
теріялу для збірників українських народ- 
ніх пісень, скомпонував-цілу серію худож¬ 
ніх пісень до поезій з Шевченкового „Коб¬ 
заря", написав оперету „Різдвяна Ніч", що 
переробив згодом в оперу. Року 1876 всту¬ 
пає Лисенко до Петербургскої Консервато¬ 
рії, бажаючи прослухати курс оркестровий 
у відомого російського композитора, вели¬ 
кого знавця оркестру Римського-Кореакова. 
Через два роки Лисенко повертається знову 
до Київа і живе там постійно до самої 
емерти. 

В житті нашого славного музики треба 
відмітити величній ^мент, коли вся Україна 
бучно й урочисто святкувала ювілей 35-літ- 
ньої художньо-музичної праці композито¬ 
ра. Наддніпрянщина, Петербург ювілейними 
концертами відсвяткували свято нашого му¬ 
зики; Київ 20 грудня 1903 року впорядив 
величезний концерт, на якому було прочи¬ 
тано коло 200 телеграм з привітаннями та 
79 адресів. В мійському театрі було виста¬ 
влено оперу ювіляра „Різдвяну Ніч", з 
участю найкращих сил оперних. Галичина 
окремо урядила свято ювілею і запросила 
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Лисенка до себо у Львів. Се був величній 
тріюмф нашої музики. 

Прийшов 1905 рік і приніс визволення 
українському народові і Лисенко, жвавий 
та рухливий, з запалом береться до гро¬ 
мадської роботи. Київська „Просвіта% Укра¬ 
їнський Клюб та всеньке громадянсгво укра¬ 
їнське бачуть свого художника скрізь, де 
тільки в ті часи була потрібна культурна 
робота українця-громадянина. Але не на¬ 
довго вистарчало сил у нашого музики при 
такій надмірній праці, тим більше, що на 
громадській роботі довелося зазнати Ліщен¬ 
кові чимало скорпіонів: так, на початку 
1907 року, коли на українство знову по¬ 
сипалися всяка утиски, Миколу Виталіевича 
було заарештовано і посажено до Лук‘я- 
нівського участку. 

Така невтомна громадська праця, а та¬ 
кож праця у власній музичній школі, якій 
віддавав Лисенко багато сил, надірвали здо- 
ровля нашого співця і 24 жовтня 1912 ро- 
ку гострий припадок сердечної хороби пе¬ 
рервав життя нашого музики. 

Року 1868 виходить 

Лисенко—Музика- _ тг„„ лг „„ т » п ^ гтгт „ 
Г, V у Липську 1-й зоїрник 

Етнограф. - 1 • І г 

українських народ- 
ніх пісень, що зібрав Лисенко почасти за 
часів свого студенства, а в більшости за часів 



перебування свого в Таращанському повіті 
на посаді мирового посередника. Цим збір¬ 
ником почалась творча діяльність нашо¬ 
го музики, що невпинно продовжувалась до 
самої смерті композитора. Цікаво, що свій 
художній творчий шлях почав Лисенко ' не 
з самостійного художнього твору, а з укра¬ 
їнської народньої пісні; тим самим він під¬ 
креслив все її велике значіння для ство¬ 
рення національно-художньої української 
музики з одного боку, а з другого—він на¬ 
мічав ті шляхи, якими повинно було йти 
збірання й записування української народ¬ 
ньої пісні; иншнми словами—вій дав пев¬ 
ний ґрунт до вивчення української народньої 
музики. 

І цей ґрунт дав він не тільки збірника¬ 
ми народніх мелодій, так мовити, художнім 
прикладом, а й теорією, науковим розро¬ 
бленням законів будови української народ¬ 
ньої пісні. До Лнсенка в цьому напрямкові 
ми маємо лише поодинокі спроби, як от 
стаття С'Ьрова „Музика южно-русских ігЬ- 
сен“, надрукована в „Основі" 1861 року; 
стаття ця, по зважаючи на велику музичну 
ерудицію її автора, лише в загальних ри¬ 
сах дає нам поняття цро будову україн¬ 
ської пісні; але ця стаття була тим імпуль¬ 
сом, що штовхнув Лисенка на роботу збі- 



210 


рання, записування й вивчення своєї рідної 
музики. Він взяв де-які тези тої статті, як 
провідну думку для своєї роботи на полі му¬ 
зичної етнографії української, доповнив, роз¬ 
робив їх і, користуючися ще працею Со- 
кальського „Русская музика “, склав свою 
власну теорію будови української народ- 
ньої пісні. Лисенковї думки про українську 
народню пісню висловлені в слідуючих ро¬ 
ботах: „Характеристика музикальних осо- 
бенностей малорусск. думь и пісень, испол- 
няемьіхь кобзаремь Остапомь Вересаемь 44 
(Записки Ю.-З. Отділа Нмператорского Гео- 
графического Общества т. І. 1873), в пе¬ 
редмові до „Думи про Богдана Хмельниць¬ 
кого та Барабаша" (Кіевская Старина, 
1888 р. кн. 7), „О торбані и музьікі пі¬ 
сень Видорта" (Кіевская Старина, 1892 р. 
кн. 2), „Народні музичні струменти на Вкра¬ 
їні 44 („Зоря 44 1894 р., а також в иереро- 
бленному вигляді окремою брошюрою) та в 
окремих листах до відомого Філярета Ко- 
лесси. „Мені, як і вам—пише Лиеенко до 
Коїесси—ходить не о сепарацію нашої піс¬ 
ні із російською, чи там якою иншою, а о 
студіювання, плекання своєї. Нехай ся піс¬ 
ня має загальні риси і основи з російською, 
яко з кревною словянською (инакше й бути 
не може), але я смакую у своїй пісні свої 



самостійні звороти у мелодійному малюнко¬ 
ві пісні, чудову мягкість, оригінальний су¬ 
мішок мажору з мінором, не той скамянілий 
діятонизм, застиглий у своїй прадавности, 
але відносно вимогам слова податний, мяк- 
шаючий; через те і в гармонізаціях не 
остільки суворий, жорстокий, лишень кра¬ 
сивий, пестуючий слух і розмисел. Не кож- 
да пісня українська е діятонична і до неї й 
мірка повинна бути инакша, але все-ж не 
пересадно хроматична в її гармонізації, до 
якої приміром дійшла гармонізація європей¬ 
ських творів: словом, остільки, оскільки сам 
матеріял мелодійний пісні теє припуски. Ко¬ 
ли-ж трапиться пісня складу діятоничного, 
старого—її треба гармонізувати в належ¬ 
них ладах, але знов не в тих аскетичних, у 
які п. Рубець її зодягав, розуміючи її яко 
ідентичну з російською. Од* такої гармоні¬ 
зації зараз мене верне, я чую враз, що се 
щось чуже, насилуване, неприродне." 

В своїх дослідах про будову україн¬ 
ської народньої пісні Лисенко зразу й рі¬ 
шуче став проводити думку про незалеж¬ 
ність її від пісні російської. 

Виводячи її походження з давне-грець- 
ких ладів, композитор припускає де-яку 
спільність українських пісень з піснями мос¬ 
ковськими лише в найдавнішій порі іх ієну- 
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вання, в часи иеред-їсторичні. Але ті часи не 
єсть ще добою викрісталізування нашої пі¬ 
сні; не туди заглядав Лисенко і не ту иісню 
вважає він за суто-українську; за найоригі- 
нальніпіий вигляд нашої пісні рахує Лисенко 
пісню ту, що змінила свій прадавній спокій¬ 
но-холодний діятонизм на напружеиність, екс¬ 
пресію й почуття хроматизоваиого звукоряду; 
і в своїх дослідах над українськими піснями 
находить Лисенко три такі своєнародні зву¬ 
коряди, іцо вироблено їх зі старих грецьких: 

а — ]і —с — <1 — е — і — £15 — а' 
се є сучасна гармонійна мінорна гама, 

а — Ь— с — біз — е — її з — £Із — а / 

се є м е л о д і й н а мінорна гама з хрома- 
тизацією 4-го ступішо і врешті, 

а — її — с— сіл з — е—£—£І8—а' 

се є сходова хроматична гама, або так зва¬ 
ний мадьярський тетрахорд. 

На цих звукорядах з додатком звичай¬ 
ного мажору збудовано більшість україн¬ 
ських пісень. 

Дальші спостереження Лисенкові над при¬ 
родою українських народніх пісень привели 
його ще до де-яких цікавих висновків, як 
от так звана нейтральна терція, коли 
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в пісні терція домінантового акорду з'яв¬ 
ляється то в чистому своєму виді, діятонич- 
но, то з хроматизаціею. 

Гармонізування народніх пісень, акомна- 
німенти до них, хорові аранжіровкц—-також 
виводив Лисенко з самої природи пісні, ба¬ 
зуючи, наприклад, свій контрапункт на кон¬ 
трапункті народньому, на так званих „під¬ 
голосках"; тому й заборонені сучасною гар¬ 
монією ходи паралельними квінтами й окта¬ 
вами цілком допускав Лисенко, виправдую¬ 
чи себе типовим та природнім рухом го¬ 
лосів народньої пісні. 

Досліджування дум українських, що за- 
писав Лисенко від О. Вересая та П. Бра- 
тиці, дало композиторові можність накрес¬ 
лити де-які цікаві музичні прикмети цієї 
найоригінальнішої форми народньої музичної 
творчости. Через порівняння мелодій дум 
українських з мелодіями пісень инших на¬ 
родів розкрив Лисенко рідність нашої мело- 
дії з пісенними мелодіями Сербів, Болгар, 
Арабів, Персів і, взагалі, люду європейсько¬ 
го сходу й передньої Азії. Цю думку на¬ 
шого музики підтвержує й відомий Сокаль- 
ський в своїй праці „Русская народная му¬ 
зика". Дальші спостереження Лисенкові над 
думами привели його до цікавих висновків 
що до самої будови думи; він зазначає ти- 
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нові мелодійні звороти думи, характеристичні 
ритмічні фрази П та накреслює головні фази 
розвою цеї музичної форми народиьої твор- 
чости. Так, до дум давнього походження 
відносить Лисенко ті, що заховують в собі 
всю недоторканність примітивного речита¬ 
тиву, що обертається в обсягові яких 4—5 
нот, як наприклад думи Вересневі, де коб¬ 
зар веде свій характерний речитативний ма¬ 
люнок через всю думу. Думи-ж близчі до 
нас по своєму походженню віддаляються від 
речитативного устрою мелодії, наближаючись 
до пісенного складу; в них більше мягкостш 
мелодійности, в них також стає помітним 
основний лад думи завдяки ферматам на 
тоничному співзвукові кожної музичної 
фрази, чого в думах давніх ми не помічаємо. 

Отже, досліди Лисенкові над українсь¬ 
кою народньою музикою дали нам ділком 
обгрунтовану, далеку від всякого шабльону, 
оригінальну теорію будови народиьої укра¬ 
їнської пісні, що ми маємо за величезну за¬ 
слугу нашого композитора. 

Як гарний та яскравий приклад до своїх 
теоретичних висновків склав композитор 
сім збірників народніх пісень з супрово¬ 
дом фортепьяна, дванадцять десятків пісень 
в хоровому розкладі, „Молодощі* 4 —збірник 
танків та веснянок, українські обрядові 
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пісні—веснянки, купальська справа, колядки 
й щедрівки, „Українське весіллязаписане 
в м. Борисполі Переяславського повіту і 
надруковане в додаткові до IV тому „Тру¬ 
дові. зтнографично-статистической зкспедиціи 
вь Западно-руескій край“ П. Чубинскаго,— 
і все це на підставі тих теоретичних спо¬ 
стережень, що зробив музика з такою умі¬ 
лістю та цілком в науковий спосіб. Харак¬ 
терні мелодійні звороти української народ- 
ньої пісні з своєрідними каденцами, мотива¬ 


ми, оригінальна гармонія, ритмічний устрій, 
від строгої цілком симетричної будови до 
вільної роцітації дум—от ті найбільш вира¬ 
зні .прикмети, що характеризують Лисен- 
кові роботи по записуванню народніх пісень. 
В його особі ми маємо музику з великим 
даром розуміння й почуття тої своєрідної 
краси, тих мистецьких багацтв, що розки¬ 
дані в українських піснях. 

Художня творчість 


Музика до Шев- 
ченкового „Коб¬ 
заря". Дрібні во¬ 
кальні та інстру¬ 
ментальні твори. 


Лисенкова почалася з 
солоспівів до слів Шевчен- 
кового „Кобзаря". Видані 
вони під загальним назвись¬ 


ком Музики до Кобзаря Шевченка. Тут 
по-над 80 номерів. 

В історії музики таке явище ми подибу¬ 
ємо не досить часто: геніяльний національ- 
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ний поет викликає до життя музу славного 
музики, музу, що стає підвалиною не лише 
до творчости цього музики, але в його особ 
й до творчости цілої нації, музи, що з про¬ 
будженням індивідуальної творчости компо¬ 
зитора творить, будує національну культуру 
в тій її галузі, що зветься музикою. 
Прикладів такого широкого впливу поета на 
композйтора ми не знаємо. Композитор в 
більшосте цікавиться тим поетом, що дає в 
своїх віршах настрій, рідній його на¬ 
строям, його переживанням, які спорідню¬ 
ють душі двох поетів; і для музики, яко 
м-истця, що має діло з тоном, який в 
самій природи своїй носить переважно емо- 
ціяльний відтінок найближчою завше буває 
поезія чистого ліризму, бо в ній 
як раз заховано ту характерну емоціяль- 
ну ознаку, що знаходимо ми в, музич¬ 
ному тоні. Історичні приклади можуть під¬ 
твердити цю думку: візьміть ЇЇІумана з його 
піснями як вокальними (а в них найяскра¬ 
віше виступає елемент ліризму) так і фор- 
тепьяновими, ПІуберта з його Ьіесіег’ами, 
Чайковського у всій його творчости, що 
власне, і вражає нас глибиною свого ліризму, 
Ґріґа, Рахманінова та багатьох инших. Вла¬ 
сне, вся творчість музична має два боки: 
обєктивний та субєктивний. В першому ми 
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-бачимо художника в формах його творчих 
збудовань, куди треба віднести ту велику 
• силу звукових комбінацій, якими орудує 
музичне мистецтво, той завше широкий та 
необмежений простір (а в цьому є життя й 
майбутність мистецтва) засобів для вислов» 
лення своїх творчіх думок, що має музика. 
Тут на першому пляні абсолютна краса зву¬ 
кової матерії. Цей рід музичної творчости, 
більш формальний, малює нам в красивих 
звукових формах те життя, що оточує худож¬ 
ника, його відношення до нього, офарбо- 
ване індивідуальністю його художньої при¬ 
роди. Тут велику ролю відограє здібність 
художника думати, тут на перший план ви¬ 
ступає робота думаючого апарату його—ро¬ 
зуму, що спокійно перетворює життєві вра- 
жіння в художні музичні форми. Не те спо¬ 
стерігаємо ми в художника-музики з нахи¬ 
лом до субективизму в своїй творчости, 
себ-то де центром ваги є сам художник, 
його власне життя у всіх його найінтимнї- 
ших переливах. Цей рід творчости безпо¬ 
середній, що йде просто від серця худож¬ 
ника і потрібує від нього глибини й важли- 
вости його особистих ночувань, ріжноманіт- 
ности й теплоти їх, щоб застерегти його 
творчість від шабльону та трйвіяльности, 
що так часто подибуємо ми в художників 
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субєктивного типу. Тут настрій худож¬ 
ника, себ-то той комплекс його емоцій, що 
спонукає його до творчости—то все. Без 
нього нема творчости. 

Звичайно, у кожного художника, і це 
особливо торкається художників звуку— 
композиторів, в їх творчости є риси й одного 
й другого процессу музичного думання, себ¬ 
то, як обєктивного, так і субєктивного; але 
завше ми не можемо досить виразно озна¬ 
чити превалювання тих чи инших момен¬ 
тів в процесі їх творчости, що дають нам 
право віднести художника до першої або 
другої категорії; ті елементи більш-менш 
рівно слідують в творчости композитора; це 
таке звичайне явище. Композитори ж з ви¬ 
соко оригінальною художньою індивідуаль¬ 
ністю, що межує навіть з геніальністю, мають 
завше ділком виразне творче обличчя що 
до тої чи иїїшої категорії; яскравий при¬ 
клад цього—Римський-Корсаков та Чай- 
ковс-ький. Один чистий епік, що в своїй 
творчости керується більше потребами чи¬ 
стої музичної краси, одягає нею всі свої 
твори; на кожному періоді його музичних 
утворень почувається художньо-критична ро¬ 
бота розуму, що творить цілі фантасма¬ 
горії нових до геніяльности музичних форм; 
Другий—глибокий лірик, співець власних 
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почувань, що заглядає глибоко, глибоко до 
своєї душі і в своїх творах, творах „серця", 
передає нам все своє життя, викликаючи і 
в нас ті самі емоції, що ними жив худож¬ 
ник в моменти творчости. Ці дві художні 
індивідуальносте наклали тавро на всю су¬ 
часну російську музику, утворивши дві му¬ 
зичні школи —школу Римського-Корсакова 
та школу Чайковського *), що мають досить 
багато талановитих представників. Але є 
музичні натури, що в своєму таланті ці два 
елементи: спокійний об'єктивізм та теплий, 
зогрітий огнем особистих переживань, ліризм 
не розмежовують так виразно, і часто трудно 
буває сказати де композитор співає про 
себе, де в його музиці звучать струни його 
власної душі, а де він оспівує, як співець 
оповідає все, що вражає його в його життьо¬ 
вому оточенні. 

До такої категорії художників треба 
віднести і М. В. Лисепка. 

Не можна запевняти, що без Шевчен- 
кових поезій творчість Лисенкова пішла б 
зовсім иншими шляхами, але можливість 
иншого напрямку в творчости національного 


*) В останні роки утворилася ще нова школа,—* 
школа Скрябіна, що має також багато талано¬ 
витих представників. 
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композитора, що не мав би перед собою 
співів геніяльного національного поета ціл¬ 
ком допустима. Правда, може до того були 
инші мотиви—причини, так би мовити, по¬ 
літичного характеру, причини, що спону¬ 
кують художника співів пригнобленої на¬ 
ції до шукання визвольних національних 
тем для своєї творчости, які нагадуваля-б 
йому про все, чим жив і чим багатий його 
нарід. А тут муза Шевченкова дає ши¬ 
рокий простір скористуванню її в творчости 
музичній. От чому таке натуральне спо¬ 
лучення творчости великого Українського 
поета з творчістю славного музики. Прийде 
час і історія культури українського народу 
тісно й нерозривно звяже ці дві великі по¬ 
статі художні, що створили цілу епоху в 
низці її явищ: один в царині письменства 
(поезії), другий в музиці. 

Вище було зазначено, що Лисенка слід 
віднести до тої категорії художників, що в 
своїй творчости не дають нам виразних 
ознак нахилу чи то до спокійного оспіву¬ 
вання подій, явищ та переживань усього то¬ 
го, що спостерігає він навколо себе, себ-то 
до художників обєктивістів, чи то до ху- 
дожників-ліриків, себ-то таких, що співають 
про саміх себе; Лисенко счасливо сполу¬ 
чує як ті так і другі риси в своїй худож- 



ній творчости, але вее-ж треба сказати з 
превалюванням ліричних моментів. Цьому 
ми знаходимо пояснення в загальному складі 
української музики, яскравим репрезентан¬ 
том якої е композитор. Українська націо¬ 
нальна музика в своїх загальних рисах е 
більш лірична, ніж епична; моментів лірич¬ 
ного настрою значно більше в ній ніж спо- 
кійно-еиичних мелодій. Тому не дивне 0 
панування цих моментів і в творчости Ли- 
сенковій. Але вони—то не характерна оз¬ 
нака його творчої індивідуальности, а 
скорше вплив національно-народньої му¬ 
зики. 

Найбільш яскраво це помічається в му¬ 
зиці до ,,Кобзаря“ ЇЇІевченкового, де так 
багато матеріялу як для музики—епика, так 
само й для лірика. Увесь той великий 
скарб, що розсипано в перлах Шевченко- 
вої музи як найближче підійшов до духу 
Лисенкової творчости. Композиторське натх¬ 
нення його як раз потрібувало тих саміх 
тем, що давав Шевченко в своєму „ Кобза¬ 
ревіі підтверження цієї думки ми можемо 
вбачати уже в тому, що переважна біль¬ 
шість Лисенкових вокальних творів напи¬ 
сана на теми з ,,Кобзаря**. 

Які ж мотиви в поезії великого собрата 
приваблювали Лисенка? Можно сказати з 



певністю, що майже все з „Кобзаря**, що 
тільки піддається музичній інтерпретації, 
знайшло собі найкращий музичний вираз у 
Лисенка. Доторкнувшися раз до поезій Шев- 
ченкових, композитор, вже не може не ви¬ 
черпавши тих великих скарбів поетичних, 
тих високих думок, що розсипані в натх- 
неному слові Кобзаря, відійти від них. Ком¬ 
позитор навіть до самих останніх творчих 
поривів своїх не кидає тої великої книги. 

Разом з творами найчистішої лірики, де 
пісня йде просто од серця до серця, де в 
незрівняній красі своїх співів малює поет в 
сумних елегійних тонах то долю жіночу у 
всіх її формах та проявах, то тихі ідилічні 
картини людського щастя, то в описах при¬ 
роди, то в глибоко драматичних пережи¬ 
ваннях самого поета, в потягах душі його 
до правди та добра, то в яскравих історич¬ 
них малюнках—скрізь находить компози¬ 
тор теми для своїх пісень. ,,Ой, одна я, 
одна**, ,,Садок вишневий коло хати", „Ой, 
люлі, люлі**, „Над Дніпровою сагою", 
„Сонце заходить**, „Минають дні", „Огні 
горять**, уривки з „Гайдамаків**, „Зац¬ 
віла в долині червона калина**, „Б*ють 
пороги**, „Реве та стогне Дніпр широкий", 
„Мені однаково**, „Ой, діброво, темний 
гаю**, „Тван Підкова**—от ті головніші твори 



Шевченкові, що дали натхнення компози- 
торовій музі. Зразу кидається в вічі вся ріжно- 
ба.рвність тем, що їх знаходимо в цих пое¬ 
зіях. Оскільки ж гнучкого таланту музич¬ 
ного (як що можна так висловитися) потрі- 
бують вони для втілення в звуки музичних 
форм того чи инпіого розміру, оскільки ріж- 
них ї часом протилежних нюансів творчої 
музичної думки вимагають вони від компо¬ 
зитора. І треба сказати, що Лисенко вий¬ 
шов з такого становища зі славою, яка 
дала йому право називатися найкращим ви¬ 
разником Шевченка в музиці. 

Всю велику кількість музики ДО „Коб- 
заря" Шевченкового для кращого та систе¬ 
матичнішого розбору, взявши за мірило 
складність форми, можна поділити на окремі 
відділи. Тоді до першого треба було б від¬ 
нести П'ЄСИ великі по своєму формальному 
музичному складові, як от кантати „Б'ють 
пороги', та „Радуйся ниво неполитая" в 
супроводі оркестру; до другого—п'єси до 
історичниих поем Шевченкових—„Гайдама¬ 
ки", „Іван Підкова", „Іван Гус", уривки до 
„Гамалії", до третього—всі инші п'єси 
в порядку зменшення складноети їхньої му¬ 
зичної форми. 

Кантати. Раніше написана та й простіша 
по формі це— „Б'ють пороги"—кантата про 
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"ПООДИНОКІ голоси чоловічі, мішаний гурт*з 
-проводом оркестру. Власне, цю кантату 
скорше треба було-б віднести до форм так 
званої сімфоничної пое ми, але не ін¬ 
струментального характеру, а вокального. 
До кантати ж в тому розумінню, як то при- 
пято рахувати в сучасній музиці вона мало 
підходить: в ній нема поділу на окремі, 
цілком закінчені частини, часто навіть ріж- 
ні по формі, але звязані одною ідеєю, од¬ 
ним настроєм, в ній нема взагалі тих ши¬ 
роких форм музичних, що ріднять кантату 
з ораторією, наприклад. Це просто музична 
картина цілком епично-описового характеру, 
з коротенькими ліричними моментами, що 
лише на хвилину переривають спокійний 
біг музичного оповідання, тим самим ожив¬ 
ляючи його. Головних тем цеї кантати не¬ 
багато і найкращі з них—перша, могутня, 
баси, що ведуть свою широку мелодію 
„Бьють пороги, місяць сходить*... в краси¬ 
вій, оригінальній мелодійній лінії, хвилястій, 
вільній та ритмічно виразній. Далі компози¬ 
тор розвиває її, додаючи до неї гармонію 
тенорів і разом з ними вона переходить в 
тенорове соло—„Чайка скиглить",—мотив, 
що має багато спільного з попередньою ба¬ 
совою темою і лише як контраст до неї 
має оркестровий фон зовсім ннший: гучні 
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перекати струнових та тремоло літавр пер¬ 
шої теми зміняються на різкі звуки флейти, 
що дає вражіння чайчиного склигління. Із 
слідуючих тем треба відмітити хорову тему 
„Наша дума, наша пісня не вмре, не заги¬ 
не “ з фугоподібним початком її; розвиваю¬ 
чись, вона набірає чим раз більшої сили, 
що в самому кінці кантати, в словах „От 
де, люде, наша слава, слава України"—-до¬ 
ходить до найвищого ступеню звукової сили. 
Така в коротких загальних рисах тематична 
схема цього твору. Що до оркестральної 
звучності! цеї кантати, то тут треба було-б 
-зазначити брак сили, яркости та колорит- 
ности загальної картини, а звідси відсутність 
цільности в оркестрових фарбах—нема гри 
оркестрових тембрів, а значить нема й 
необхідної оркестрової звучности. Вживання 
переважно мідних та деревляних інструмен¬ 
тів, особливо цих останніх і між ними фа¬ 
гота, ніколи не дасть того ясного світлого 
колориту, якого потрібуе ця кантата і який 
..зростає в міру наближення її кінця; вони 
добрі як контрасти, або в специфичних міс¬ 
цях п'єси, що потрібують тільки такого, а не 
иншого інструментований („Чайка скиглить,,) 
—але весь час давати перевагу цій групі 
оркестру,-—це на багато зменшує вражіння 
від кантати, надає їм кольрр одноманітносте, 
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віднімає у кантати, всю силу гри тембрових 
переливів. Взагалі—оркестровка кантати да¬ 
леко гірша за ті мелодійно-гармонійні за¬ 
соби, якими з такою умілістю і талантом 
оперує композитор в дій п'єсі. 

Друга кантата „Радуйся ниво неполитая" 
ширша і складніша за першу; збудована в 
формі звичайних кантат (наприклад „Москва" 
Чайковського) вона має 5 зовсім окремих 
музичних частин: І. Радуйся ниво непо- 
литая, II. І процвітеш, позеленієш, III. І 
спочинуть невольничі утомлені руки, IV. 
Тоді, як, Господи, святая на землю правда 
прилетить і V. Оживуть степи, озера;—мі¬ 
шаний хор, вокальний квартет, соло сопра¬ 
ново й жіночий хор, тенорове соло і знову 
мішаний фінальний хор. Але задумана в 
широких формах музичних вона менше від¬ 
повідає своєю музикою тій глибокій ідеї, що 
вложена Шевченком в поезію „Подражаніе 
Ісаії глава XXXV", на слова якої написано 
цю кантату. Власне, цей твір робить якесь 
подвійне вражіння: поруч з високо худож¬ 
німи мотивами з самостійним, так би мовити 
Лисенківським елементом, ви чуєте і впливи 
чужі—німецьких романтиків (Шуберт та 
його відома серенада), що дуже шкодить 
цілосности кантанти, єдности в її настроєві, 
її музичній ідеї. Широкий, глінкинського 
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зразку початок першого хору „Рахуйся ни¬ 
во неполитая“ з „русланівською" початко¬ 
вою темою, з урочистим церковно-колядним 
характером всеї цеї частини кантати, з су¬ 
то-національним її колоритом переходить вже 
в слідуючому номері „І процвітеш, позеле¬ 
нієш" в музику хоч і красиву, але не са¬ 
мостійну, навіяну кращими зразками німець¬ 
кої творчости романтичного періоду. І шко¬ 
да, що загубив композитор звязок єди¬ 
ного музичного настрою, єдиної музичної 
ідеї, що своєю творчою інтуїцією знайшов 
він в першій частині кантати. Це тим більш 
почувається, що без такого порушення му¬ 
зично-естетичної єдности цього твору він 
міг би бути шедевром у всій творчости Ли- 
сенковій. Ідучи за Шевченком, музика ком- 
позиторова до квартету „І процвітеш, позе¬ 
ленієш" повинна була-б бути чимсь подіб¬ 
ним до музичного містицизму Вагнерового 
„їїарсіфалю" або Корсаковського „Сказаній 
о град'Ь Китеж г Ь“; тут чуються своєрідні то¬ 
ни нашої української музики містично-цер¬ 
ковного настрою, в цьому квартеті малюєть¬ 
ся ціла нова доба в розвитку нашої худож¬ 
ньої музичної думки, але... в старі міхи бу¬ 
ло влито й старого вина, і заміець шедевру 
прозвучала приємна ординарність, навіяна 
німцями. Слідуючі частини кантати є посту- 
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повий поворот знову до першої теми, що 
знаходимо ми вже в фіналі кантати „Ожи¬ 
вуть стени, озера* з оригінальним в 5 /4 го¬ 
ловним мотивом, що є відгуком славільно-ко- 
лядної теми 1-ої частини кантати й таким 
чином з с єднує майже суцільною тематичною 
лінією всі окремі частини її. 

Тепер переходимо до музики Лисенко- 
вої на історичні теми з „Кобзаря* і на пер¬ 
ший плян поставимо зразу музику до ІІІев- 
ченкових „Гайдамаків*. Здається, що якимсь 
великим непорозумінням було те, що ком¬ 
позитор не обробив цього сюжету для опе¬ 
ри, або принаймні для музичної драми типу 
„Князя Холмського* Глінки або Мендель- 
еоновського „Сна в літню ніч*. При належ¬ 
носте в Лисенка значного таланту, багатій 
художній інтуїції що до зрозуміння та пе¬ 
ретворення в музичні форми картин з ми¬ 
нулого свого народу—а яскравим прикладом 
цьому може бути значна кількість вже на¬ 
писаних окремих уривків з „Гайдамаків*, 
високо художня обробка пісні „Гей не ди¬ 
вуйте*, або картина „Запорожської Січи* в 
в його „Тарасі Бульбі*—при належносте у 
композитора отаких даних, треба було спо¬ 
діватись від нього складнішої музичної фор¬ 
ми в трактуванні Шевченкових „Гайдамаків*, 
а не талановитих з великим натхненням 
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написаних уривків, що лишив нам компози¬ 
тор, І ще раз бере жаль що такий багатий, 
а головне такий рідний творчости Лисенко- 
вій поетичний матеріял залишився використа¬ 
ним в дрібних формах камерної музики. Ось 
„Свято в Чигрині*; вслухайтеся в цю інтро¬ 
дукцію: ці чотнрі перші такти—то ж ціла 
картина народнього епосу, блискуча, сміли¬ 
ва й глибоко своєрідна, оригінальна; це не 
звичайний ритурнель до співу, що звикли 
ми бачити в романсах, то натхнений глибо¬ 
ко-народній по складу і разом високо-ху¬ 
дожній уривок-тема, який ще раз підкрес¬ 
лює все велике значіння музики для поезії, 
коли вони йдуть разом. Тут треба вчити 
колену ноту, кожний зворот мелодійний, так 
багато тут натхненої краси. В цій інтродук¬ 
ції можна дорівняти Лисенка лише до Рим- 
ського-Корсакова в здібности перетворювати 
народній дух в такі звукові фарби. Таких 
моментів не так багато у кожного компози¬ 
тора і тим цінніші вони, тим більше зверта¬ 
єш на них уваги. І як зрозуміло, що одна 
з подібних високо-художніх тем з‘являється 
в Лисенка під впливом ІІІевченкового слова. 
Де ще раз свідчить про спільні художні 
ідеали обох поетів, про спільну психологич- 
ну основу їх творчости; звичайно, оскільки 
то можлив в сфері музичній. „Свято в Чи- 
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грині“—то єсть вдячний матеріал до сімфо- 
гої, так багато там думки музичної, того, 
що зветься тематичним змістом; навіть і за¬ 
думаний він в оркестрових фарбах. Почи¬ 
наючи від інтродукції й кінчаючи темою ба¬ 
зару в останніх тактах п‘еси, ви почуваєте 
все те багацтво звукового матеріялу, що 
втиснуто в рамки вокального твору, тоді, 
як музичних тем цеї п с єси вистарчало б на 
цілу сімфонію,—бо що не мотив, то ціла 
картина, але в тісних рямцях пісенної 
форми. 

„Ой, Дніпре" по характеру н по формі 
е така ж п‘єса, як і попередня, лише з мен¬ 
шою ріжноманітністю музичних тем та біль¬ 
шою співучістю всього твору. Музика всту¬ 
пу ції пьєси то єсть головна тема її і ра¬ 
зом зі співом голосу складає першу найбільш 
співучу частину, де народньо-церковний ко¬ 
лорит з виразними гармонійними каденцами 
відкривають нам ще одну сферу музичної 
краси, що дав нам Лисенко—то сфера на- 
родньо-релігійного звукописання. Той сумно 
тяжкий мотив, що вклав Шевченко до 
цього співу Яреми, Лисенко перетворив в 
таких фарбах музичних, з такою таланови¬ 
тістю та правдивістю що до музично-драма¬ 
тичної правди, що не знаєш де кінчається 
поет і починається музика. Де той ідеалі 
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якого прагне композитор в перетворенні по¬ 
етичних сюжетів на мову музики, ідеал, що 
його осягнув Лисенко. 

Останній уривок з „Гайдамаківщо хо¬ 
чемо ми розглянути, то „Гомоніла Україна**, 
уривок, повний драматичного підйому, мальо¬ 
вничих модуляційних змін відповідних до 
нюансів самої поезії, красивих як мелодій¬ 
них так і гармонійних зворотів, виразних 
музичних фраз, що як найкраще перетво¬ 
рили уривок поезії в звуковий твір, повний 
картинности і тої музично-драматичної прав¬ 
ди, що така необхідна в подібних творах і 
що споріднює музику з поетом. З якою ве¬ 
ликою мистецькою умілістю ілюструє Лисенко 
ті переходи від музики описового характеру 
до моментів музичного драматизму або лірич¬ 
них тем, як, відповідно до цих драматично- 
поетичних нюансів, міняє Лисенко свої зву¬ 
кові комбінації, переходить з одних тем¬ 
брів на другі, ритмично виразну фразу мі¬ 
няє на спокійну, повільну, напружені інтер¬ 
вали вводить в сферу діатонічної гармонії. 

З иншнх творів на історичні теми нашу 
увагу звертає „Іван Гус**. Глибоке вражін- 
ня робить цей хор своїм суворо-музичним 
колоритом. У композитора знайшлися від¬ 
повідні музичні фарби, що. виявилися в ви¬ 
разній гармонійній структурі та оригіналь- 
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них модуляційних зворотах. Трудний для 
виконання, потрібуючи дуже правильного 
інтонірування він дає дуже правильний 
і виразний малюнок Шевченкової поезії,— 
кращої відповідної музичної ілюстрації цеї 
поеми нема що і бажати. 

Нам залишилося сказати кілька слів про 
ті окремі поезії Шевченкові, що написані 
не в таких тонах, які б потрібували склад¬ 
ної музичної форми, себ-то цілий цікл по¬ 
езій на лірично-побутові теми, драматично- 
поетичні уривки, малюнки природи. І тут 
треба сказати, що в більшості! своїх і дріб¬ 
ніших творів на слова Шевченкового „Коб¬ 
заря** композитор цілковито зберіг той ду¬ 
ховний звязок, що ріднить його творчість з 
творчістю геніяльного поета. Лисенко так 
перетопив у своїй творчій душі всі художні 
думки й переживання поетові, що в своїй 
творчости природньо не міг розійтися з ним. 
І справді,—ось пісня „Ой, одна я, одна-як 
билинонька в полі**—цілком народня по 
характеру, по формі й по тих думках, що 
вклав в шо поет; вона викликала у компо¬ 
зитора просту, теплу ї цілком народню ме¬ 
лодію, скомпоновану в пісенній формі. По¬ 
дібними до неї з таким самим колоритом, з 
тою самою теплотою та правдивістю, 
що до передачі змісту й духу Шевченко- 
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вих поезій може бути „Туман туман, до¬ 
линою 44 , „Хустиночко мережаная' 4 , „Не то¬ 
полю високую 44 та инші. Иншого порядку 
що до форми й змісту музичного суть ті 
п'єси де композитор малює українську при¬ 
роду. Тут музика вступає на шлях менш- 
самостійний, бо відмовляючись від безпо¬ 
середнього виявлення в звуковій лінії ду¬ 
шевних емоцій людини (це є перша стадія 
і може справжня сфера музики), вона все 
багатцтво, всю ріжноманітніоть своїх засо¬ 
бів скеровує на те, щоб так підібрати їх, 
щоби була повна ілюзія тої чи иншої кар¬ 
тини природи, щоби від музики залишалося 
в даному разі вражіння як від малюнку. 
Це трудне завдання перед композитором і 
не кожному воно під силу. Найкращим ви¬ 
разником такого напрямку в музиці була 
„Новая Русская Школа 54 на чолі з Рим- 
ським-Корсаковим, що дійшов до найвищої 
точки в образному звукописанні. Треба ска¬ 
зати, шо в Лисенка цей бік його музичної 
творчости не виявлений так яскраво; його 
талант, правда, дає нам зразки так званої 
програмової музики, але не в описах при¬ 
роди, а в ілюструванні, наприклад, подій та 
явищ історичних. Все ж і тут знаходимо ми 
в Лисенка більш-менш відповідне перетво¬ 
рення в звукові форми поезій з „Кобзаря 44 . 
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Прикладом може бути ,,Садок вишневий 
коло хати“, „Над Дніпровою сагою", „За сон¬ 
цем хмаронька пливе", Ой, діброво, темний 
гаю" та де-які пнші. 

Врешті перед нами той відділ співів до 
,-,Кобзаря", де композитор бере для своїх 
мелодій теми більш глибокі по своєму змі¬ 
сту, теми так би мовити філософично-гро- 
мадського характеру. А скільки їх у Шев¬ 
ченка! І в Лнсенковому трактуванні їх ми 
бачимо, як захоплювали вони композитора. 
В кожному окремому музичному реченні ми 
чуємо глибоку думку композиторову, що йде 
услід за поетом; перед нашими очима про¬ 
ходять Шевченкові думи, одягнені в кра¬ 
сиве звукове вбрання. Сюди треба віднести. 
„Мені однаково", „Минають дні", „Ой, чого 
ти почорніло зеленеє поле", „Учітеся брати 
мої". Для перетворення подібних мотивів 
Шевченкової музи у Лисенка знайшлося ба¬ 
гато засобів його штуки, якими тонко і влу¬ 
чно змалював музика той світ художніх ідей 
та образів, що дав великий поет в своєму 
невмірущому „Кобзареві". 

Рідними музиці до „Кобзаря" ІІІевченко- 
вого є серія художніх пісень до слів ріжних 
українських поетів: Ів. Франка, Гріичонка, 
Л. Українки, Олеся та инших. В них Ли- 
сенко встає перед нами з тими самими сим- 
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патичними рисами свого таланту, що спо¬ 
стерігаємо ми і в музиці до „Кобзаря* 1 ; та 
сама теплота, щирість та натхненна краса 
твору, осяяна мягким ліризмом музик и— 
романтика. Візьміть його ,,Айстри**, 
,,Не забудь юних днів**, ,,Нічого, нічого**, 
,,Безмежнеє поле** та инші. 



М. В. Лисенко. 

В своїх інструментальних творах, пере¬ 
важно фортепянових, Лисенко також почав 
з розроблення національних мотивів. Пер¬ 
шим його ориз’ош цього роду була „Сюіта 
з українських пісень**, де в танкових фор¬ 
мах західно-європейської музики дав Лисен¬ 
ко спроби розроблення національних укра- 
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їнських мелодій. Далі йдуть концертна рап¬ 
содія на українські теми, цілий ряд дрібні¬ 
ших п'єсок, то в стилі національному, то з 
ясно означеним нахилом до ІІІопена або до 
німецьких романтиків. Невеличка СЬапі заяв 
рагоіез, ор. 31, була навіть премірована на 
конкурсі Літературно-Артистичного Т-ва у 
Кїї'іві. 

Але все ж треба зазначиш, що зага¬ 
льний рівень інструментальних и с єс Лисен- 
кових значно нижчий від його творів вока¬ 
льних, та й сам композитор, очевидячки, 
до фортеш,пової музики ставився з значно 
меншими вимогами, ніж до вокальної. Не в 
них сила і значіння Лисепка як художника- 
композитора. 

Серед велнчезногому- 
г ¥ зичного скароу, що ли¬ 
шився нам від Лисенка, операм належиться 
значне місце. „Різдвяна ніч*', „Утоплена", 
„Тарас Бульба", „Зима й Весна", „Коза-де- 
реза", „Енеїда", „Літньої ночі", „Сафо^'і 
врешті „Ноктюрн"—ось те, що створено 
композитором в цій галузі. Уже цього пе¬ 
реліченого досить, щоб поставитися до опер¬ 
ної творчости композитора зі всією пова¬ 
гою серьйозної критики і докладніше аналі¬ 
зувати цей рід творчости Лисенкової. А як 
що взяти на увагу, що до. Лисепка укра- 
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їиської опери не було зовсім („Запорожця 
за Дунаєм" Артемовського та „Наталку-Пол- 
тавку“ звичайно за опери не можна раху¬ 
вати)— ми повинні вбачати в оперній твор- 
чоети Лисенка і велике історичне значіння, 
ІДО виявляється в піднесенні р і д н о ї 
музики до рівня справжнього ми¬ 
стецтва. Дилетантизм з його неглибоким 
відношенням до мистецтва в творах Лисен- 
кових вже не має місця. Всією своєю опер¬ 
ною творчістю композитор показав нам, що 
він розуміє завдання музичної штуки і зо¬ 
крема національної музики в широкому маш- 
табі музики світової,—! оперна творчість 
його—найкращий доказ цього. 

Як же підійшов Лисенко до опери в 
своїй творчости, що дав він українській му¬ 
зиці цією формою музичної штуки? 

Треба зазначити, що нового для опер¬ 
ної форми Лисенко нічого не дав; він ціл¬ 
ком задовольнявся тим, що вже існувало 
до нього в цій галузі, але він досить яскраво 
виявив перед нами що таке національна 
українська опера, які шляхи для її 
створення—і в цьому величезна заслуга 
Лисенкова перед своїм ріднім мистецтвом. 

З якими вимогами ми не підходили б до 
опер Лисенкових, нас завжди буде прива¬ 
блювати в них щирість їхньої музики, про- 



238 


стота та оригінальний (що до самого му¬ 
зичного колориту) музичний склад, що від¬ 
биває на собі нашу пісню, таку просту й 
таку привабливу в своєму мелодійному ри¬ 
сункові. Користуючись народними мелодіями, 
Лисенко часто цілком вставляє їх до своїх 
опер і тим вносить в штучну модерну му¬ 
зику аромат справжньої творчости. Правда, 
значіння композитора як художника зву¬ 
ків не в умінню пристосувати народню 
мелодію до потреб модерної опери, це є, 
так би мовити, механичнпй процес опер¬ 
ної роботи; наші вимоги значно більші: 
вони направлені на те, як перетворює ком¬ 
позитор народню мелодію в форми вищого 
художнього порядку, користуючися всіма за¬ 
собами, що досягнуто його мистецтвом. І з 
цього боку у Лисенка в його операх ми 
також знайдемо не одну сторінку натхне- 
ної музики. 

В своїх операх Лисенко не дав нам і 
якогось власного лисенківського сти¬ 
лю, такого, наприклад, про який ми мо¬ 
жемо говорити у Чайковського або Римсь- 
кого-Корсакова, але стиль опер Лисенко- 
вих буде завжди український, націо¬ 
нальний; і як би наш музика в своїй опер- 
ній творчоети забув про німецьку музичну 
шкоду, що мала на нього такий великий 
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вплив, здержуючи його фантазію в строгих 
рямцях німецького музичного думання, ми 
може мали б і власний лисенківський стиль. 

Перед нами „Різдвяна ніч“—перша опе¬ 
ра композиторова, що з'явилася перед ши¬ 
рокий загал. 

Від перших тактів ^увертюри до остан¬ 
ніх акордів опери.чуємо ми оригінальні, ви¬ 
соко-художні мотиви українських колядок; 
ними пронизана вся опера, вони надають їй 
той фон, на котрому живе й розвивається 
вся дія цього чарівного оповідання. Вони 
зразу оповивають вас чудовою красою укра¬ 
їнського села, занесеного снігом, де по-під 
вікнами хат лунають хори парубків та дів¬ 
чат, що співають колядки. І в цей фон 
вплітаються і гаряче кохання Вакули, всі 
думки якого линуть до „предмета" свого 
кохання, Оксани, сільської кокетки-красуні, 
і кумедні становища старих коханців Со- 
лохи,—-Дяка, Чуба й Голови, і оригінальна 
фігура Пацюка, старого запорожця-патріота, 
що весь живе минулою славою Запорожсь- 
кої Січі,—для всього цього знайшов Ли- 
сенко відповідні ресурси художні в своєму 
мистецтві. Всі завдання музичної ілюстра¬ 
ції не тільки картин, але й психологичного 
стану осіб, виконав Лисенко чудово; вико¬ 
пав він і завдання сполучити музику з дра- 
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матичним боком опери, себ^-то дати нор¬ 
мальний розвиток дії; все ділком нату¬ 
рально і виходить одно з другого. Обвину¬ 
вачення, що кинули Лисенкові де-які кри¬ 
тики його ,,Різдвяної Ночі 44 —в штучній 
спаяності! її номерів—ми рішуче відкидаємо. 
Правда, Лисенко не §пологет музичної драми 
Вагнера з її безпереривною мелодією, пере¬ 
твореною в музичну деклямацію,—не в ха¬ 
рактері вона української музики, але все-ж 
окремі номері його першої опери так тісно 
звязані між собою, що не може бути й роз¬ 
мови про якесь штучне спалиня їх. Лисенко 
ділком переніс в свою оперу симетрію укра¬ 
їнської народньої пісні, цю формальну оз¬ 
наку музичну, переніс ніжний ліризм її, 
яскраво окреслений малюнок мелодійної лі¬ 
нії і всю оригінальність її народнього коло¬ 
риту. Де все знайдемо ми в увертюрі, на¬ 
писаній по зразках класичних форм цього 
роду; вона зразу охопить *вас настроєм ді¬ 
ло! опери, тому що в ній переплітаються 
найбільш характерні мотиви її, і в цьому 
ніжному, красивому і такому простому в 
своїй красі дуеті Оксани й Вакули „О, ні, 
я хороша 44 , і в виразній арії Вакули „Як 
буря у лісі дуби нагинає 44 , в каватині й 
тріо- із 11-ої дії і особливо в сцені Оксани 
з дівчатами (4-та дія), де стільки щирого 



жалю й музичної краси. Ця остання сцена 
по композиції де в чому нагадує сцену з 
„Жизни за Царя** Глінки (арія „Не о том 
скорблю, подруженьки и з жіночим хором). 

З окремих моментів опери наша увага 
зупиняється на музиці, що характеризує 
Чуба й Голову; композитор окреслює іх 
легкою веселою з відтінком мягкого гумору 
музикою, надаючи їй до де-якої міри ха¬ 
рактер лейт-мотивів. Оригінально й кра¬ 
сиво скомпонував Лиеенко картину зимової 
хуґи; на фоні характерної мелодії струно¬ 
вих перегукуються короткими фразами флей¬ 
та з клярнетом, звучить лейт-мотив дяка ? 
пробігає хроматичний пасаж; то стихне хуґа, 
то знову закрутить завірюха. Як що Глінка 
дав нам в „Руслані і Людмилі** „вой в*Ьтра 
как в русской печнойтрубі*' (сценаз Голо¬ 
вою), то ніяк не 'меньше типового, тільки 
цілком українського, в цій картині хуґи ? 
що грає й виє в Різдвяну ніч. Жалібні мо¬ 
тиви задублого від холоду дяка, для більш 
виразної характеристики якого композитор 
вживає тем церковного характеру— все це 
досить яскраве, мальовниче й правдиве. Чу¬ 
дове закінчуюче тріо 2-ої дії, по формі дуже 
рідне „ІІе томи, родимий** Глінки,—так 
багато тут мелодії, справжньої, щирої прав¬ 
дивої і простої, цілком народиьої україн- 
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ської мелодії; так багато тут настрою й 
почуття. А такі сцени, як згаданий вже по¬ 
чаток 4-ої дії (Оксана й жіночий хор) не 
часто трапляються. 

Такого ж типу й друга опера Лиеенкова 
„Утоплена" (Майська ніч); вся ріжниця між 
ними лише в тому, що місце кумедного еле¬ 
менту „Різдвяної но чи" тут заступлено еле¬ 
ментом фантастичним, та крім того форма 
цього твору віддалилася трохи від чистої 
форми опери, допустивши поміж окремих му¬ 
зичних номерів сцени з розмовами. 

Нових композиторських прийомів порів¬ 
нюючи з „Різдвяною ніччю** тут ми не зна¬ 
ходимо, але все ж, ми маємо § „Утопленій** 
такі шедеври, як хор „Туман хвилями ля¬ 
гає**, —тонко і художньо зроблена річ, чу¬ 
довий твір, один з найкращих у всій твор- 
чости Лисенковій, як по натхненню, так і 
по техниді скомпоновання (подвійний кон¬ 
трапункт). Цікава серенада Левкова „Нічка 
спускається" з тонкою поетичною музикою, 
яка так впливає на вас вже з перших так¬ 
тів інструментової прелюдії; врешті багата 
музичними фарбами фантастика 3-ої дії, 
сцена з русалками. 

Отже, тепер підійшли ми до найбільшо¬ 
го твору Лиеенкового, до його опери „Тарас 
Бульба**. 



Думка про ,,Тараса“ виникла у компо¬ 
зитора ще року 1874, коли Лисенко, зао¬ 
хочений до творчоети успіхом своєї першої 
опери „Різдвяна иіч“, остаточно переконав¬ 
ся в своєму високому обовязкові: бути спів¬ 
цем свого народу. З того часу, опера, як 
окрема художня музична форма, де творча 
думка композиторова знаходить для себе най¬ 
кращий вираз, стає найулюбленішим родом в 
творчоети Лисенковій, про що свідчить і 
його біограф М. Старицький. Але в той час 
ця думка з де-яких причин не змогла здій¬ 
снитися і скінчення опери припадає тільки 
на 1888 рік, а надруковаиня клявиру й того 
пізніше—по смерті композиторовій. 

В споминах про Лисенка Старицький 
каже, що московський Імператорський театр 
пропонував поставити у себе „Тараса Буль- 
, бу“; запрошували Лисенка і до Петербургу 
за для постановки його опери такі славні 
композитори російські як Чайковський та 
Римський-Корсаков; Лисенко обіцяв але не 
поїхав. Весь час поки „Тарас* був у руко¬ 
писові, серед прихильників таланту нашого 
музики ходили чутки про цей новий його 
твір, про ті художні багацтва, що розкида¬ 
но в ньому. 

1 дійсно, багато в „Тарасові" гарної му¬ 
зики, багато справжнього мистецтва, осля- 
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ного блиском не аби-якого таланту, але 
треба сказати, що поруч зі сторінками ви¬ 
соко натхненої музики є чимало надума¬ 
ного, нещирого, далекого від того, що звемо 
ми творчістю. Разом з музикою широкого 
захвату, де почувається художній запал, 
поривання творчої фантазії— ви здибаєте й 
місця досить банальні, звичайиісенькі. 

Увертюра-—могутніми тактами починаєть¬ 
ся вона (Зоіеішіо таезіозо), сила й міць 
звучить в цих початкових акордах і—бана¬ 
льна слідуюча частина (апсіапіе росо шосіе- 
гаїо), від якої так і тхне „Молитвою Діви"; 
за те закінчуюче Ашіапіе уіуо з оригінальною 
темою в супроводі горішніх тріолей, з перегу¬ 
куванням бойових труб—знов заспокоює вас 
настроєм художньої музики. Такі перли як 
„Дума" кобзаря в 1-й дії, цей справжній 
голос минулого України, живий, яскравий і 
такий правдивий, як з боку етнографичної, 
так і художньої правди,—і поруч неї бліді 
й невиразні мотиви партії Тараса Бульби, в 
котрім не бачимо ми героя великої епопеї 
козацької. Початок першої дії (дзвін до 
Служби Божої), де-які місця вальцу (2-га 
одміна 1-ої дії) з цікавими модуляціями, 
невеличкий, але тепло й щиро написаний 
антракт до 2-ої дії, пісня Тараса „Гей, літа 
орел", імпозантний вступ до 3-ої дії („За- 
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порожська Січ") з широкою и оригінальною 
темою, що по техниці композиції дуже рід¬ 
ний Корсаковському „Садко", стильна арія 
татарки, де так багато колоритного Сходу— 
це майже все, на чому спиняється ваша 
увага. А цього занадто мало для такої ве¬ 
ликої опери, як „Тарас Бульба", мало й 
для такого видатного композитора, яким був 
Лисенко. Загальне вражіння від цього твору 
лишається таке, неначе композитор мріяв 
про щось значно більше, ніж утворив. Може 
тому так довго й не бачила світу ця опера, 
що сам творець . її почував в ній брак 
справжнього натхнення в тій мірі, як то ба- 
жалося, брак художньої щирости й цільно¬ 
сте. І всю імпозантність „Тараса", до ви¬ 
глядає часто штучна робота, а не художня 
творчість, не задумуючись можна проміняти 
на щирість та теплоту „Різдвяної ночі", 
або останнього твору Лисенкового, його ле¬ 
бединої пісні „Ноктюрна" *). 

*) Цікаво одмітити, між-шипим, що в некро- 
лозі про Лисенка рецензент «Кіевской Мнсли“ 
написав про „Ноктюрн": „дослідним сочиненіем 
Н. В. бьіла маленькая, веселая опера, напнсан- 
ная в началі октября тек. года „Лебединна пісь- 
ня". Не відомо де взяв критик таку оперу; оче¬ 
видячки він щось переплутав... Але це цікавий 
показник як „серьйозно" ставиться „еерьйозна" му¬ 
зична критика до своїх завдань. 
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Но багато таких мініятюр знає оперна 
література, і треба бути справжнім худож¬ 
ником, щоби таким акордом закінчити свою 
творчу путь. В „Ноктюрн 44 вклав Лисенко 
стільки любови, артистичного натхнення, так 
просто і разом з тим з таким художнім сма¬ 
ком скомпоновано цю маленьку річ, так 
стильно все там, що безперечно вона може 
бути шедевром української музики. Оскіль¬ 
ки в „Тарасі 44 помічається холодна робота 
композиторського рукомесла, остільки в 
„Ноктюрні 44 виступають симпатичні риси жи¬ 
вого мистця-музики. Там для нас цінні окре¬ 
мі моменти, тут цільність і стильність всієї 
картини; клявикорди, родинні портрети, 
милий старий вальс і вся атмосфера 
старої поміщицької садиби... Не даром і 
сам Лисенко так любив цей свій останній 
твір. „Видно було, що Миколі Віталієичу 
той твір дуже подобався,—так охоче він 
оповідав про найголовніші моменти в ньому, 
про елегічний зміст розмов, про потребу й 
відповідної музики до них 44 *). 

„Сафо 44 й „Остання ніч 44 залишилися не- 
закінчевими. До першої написано музику 
лише першої дії, до другої ж є тільки де¬ 
які окремі номері. 

*) О. їїчілка. Спогади про М. В. Лисенка 
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ІІоможна не відмітити ще оригінальної 
спроби Лиеенкової дати дитячу оперу ви¬ 
ключно з народніх мелодій. Цікавий, здо¬ 
ровий, а головне, дуже легкий до виконан¬ 
ня музичний матеріял маємо ми в його „Козі- 
дерезі“; жалієш що дитяча оперка-перлинка 
така коротенька і що композитор не лишив 
нам ще подібної музики. Друга його дитяча 
опера написана зовсім по-иншому, з набли¬ 
женням до форм справжньої опери („Зима 
й Весна"), про третю ж („Пан Коцький") ми 
нічого не знаємо, бо вона очевидячки в ру¬ 
кописові. 

Отже, те багацтво, що маємо ми в 
операх Лисенкових, досить велике й значне 
і значіння його зростає тим більше, що в 
особі нашого музики ми бачимо першого 
українського оперного компози¬ 
тора. Він рішуче порвав з ділетантизмом 
своїх попередників і вступив на шлях му¬ 
зичної творчости, озброєний всіма засобами 
музичної штуки. І хоч в його музиці нема 
сміливих „дерзаний" Мусоргського, або но¬ 
вих форм музичної драми Вагнера, все ж 
ми маємо в операх Лисенкових серьйозну 
музику, цілком європейську, збудовану на 
рідному національному фунті. 



VIII. Сучасна українська музика. 


Стан сучасної української музики, власне, 
не може бути предметом історії музики: 
життя й творчість сучасних композиторів 
перед нами й історичній критиці вони ще не 
можуть підлягати. Але цей нарис культур¬ 
ного розвою нашої музики був би не пов¬ 
ний, коли б ми обминули сучасне українське 
музичне життя. Коли ми заглядали в ми¬ 
нуле нашої музики, намагаючись фактами 
довести :ї існування, то тим більше по¬ 
винні ми зупинитися на сучасному, що на¬ 
креслює нам ті шляхи, якими йтиме наша 
музика в своєму розвиткові, тим більш по¬ 
трібно хоч в коротенькому огляді з'ясувати 
найвиразніші моменти її сучасного життя. 

Як не дивно, але загальна картина на¬ 
шого сучасного музичного життя вимальо¬ 
вується в досить сумних фарбах. Ми не мо¬ 
жемо не зупинитися перед тим яскравим 
фактом, то український нарід, такий спі¬ 
вучий і талановитий в своїй співотворчости, 
як може ніякий инший нарід в світі, не дав 
нам ще й досі свого генія-музики, не дав 
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творця-художника, що зробив би революцію 
в своєму мистецтві і поставив би українську 
художню музику в рівень з музикою инших 
народів. Ми не маємо ні свого Глінки, ні 
Ґ ріґа, ні Вагнера, ні багатьох инших, що 
неретворили-б музичні надбання своєї на- 
ції-народу в вищі художні формування му¬ 
зичні і тим самим прнєдналися-б до вели¬ 
кої музичної культури світу. Правда, Ли- 
сенко був першою спробою до цього, але 
все-ж таки його абсолютне значіння як ком¬ 
позитора не вміщало в собі тих рис, що 
могли б повести його музику вселюдським 
шляхом розвою цією штуки; він, повторюю, 
був лише талановитою спробою до 
цього, спробою, що зробила його славним, 
але відомим лише серед його народу. Су¬ 
часний же художник-музика, як гучно не 
бреніли б в його творчости мелодії його 
народу повинен стати на шлях широкий, 
шлях перетворення музичних здобутків свого 
народу, здобутків хоч і високо оригінальних, 
але близьких і рідних лише йому, в форми 
зрозумілі для всіх, повинен заговорити му¬ 
зичною мовою, до якої прислухалися б усі 
хто хоче й може бачити в музиці мову душі 
людської. 

Отже, це й натурально: самий звук має 
подвійну природу,—з одного боку він є 
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відгук- серця людського, відгук його 
почувань, з другого—він носить в собі а б- 
солютну красу музичну, без того 
чи иншого змісту нашого почуття. В еле¬ 
ментах першої природи між иншим сховано 
й те, що дає нам художннка-співця своєї 
нації. Перша половина природи звуку емо- 
ціяльна, суб‘єктивна і тому зрозумілою буде 
вона остільки, оскільки взагалі суб‘єктивні 
риси одного індивіда рідні й зрозумілі для 
другого. Друга ж частина природи звуку, та, 
що схована в чистій сфері абсолютної му¬ 
зичної краси, розкривається перед нами до 
тої міри, до якої закони музичної краси (а 
вони безперечно існують) вбрав в себе ху¬ 
дожник. Перша частина дає душу музич¬ 
ному творові,друга—прибірає його в кра¬ 
сиву звучащу ф ор м у. І тільки той є 
справжній художник, хто має що сказати, 
а також може це „ідо** оздобити відповід¬ 
ним вбранням. Душа без форми є на-пів 
мертва, але й форма без душі є порожня 
обгортка. 

З такими вимогами підходимо ми до кож¬ 
ного художника і задовольняє нас лише той, 
у кого ці два елементи будуть в гармоній¬ 
ному сполученні. Звичайно, саме сполучення 
цих елементів може бути в ріжній мірі, що 
й дає можливість критичної оцінки худож¬ 
ника-музики. 
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Підходячи з такого погляду до сучасної 
української музики, треба визнати що твор¬ 
чість сучасних композиторів Стецонка, Сте¬ 
пового і в меншій мірі—Леонтовича, Се- 
ииці—ще не відійшла від тих вимог і впли¬ 
вів, що е заложені в першій половині при¬ 
роди звуку, його омоціяльности, придатно¬ 
сте до висловлення ним суб'єктивних почу¬ 
вань, його великої ліричної сили. Цей бік 
природи звуку панує в творчосте наших су¬ 
часних композиторів, є одправною точкою 
їх музичного думання, яке, звичайно, з тої 
причини, що емоцїяльність звуку е первіс¬ 
ний елемент його, іде такими ж простими 
елементарними шляхами; тим більш, що 
структура й характер народніх українських 
мелодій такі, що в першу чергу вражають 
власне своєю ліричністю, чулістю. Отже, на 
цьому менті ж спинилася музична думка 
сучасного українського композитора і далі 
поступовання її в бік перетворення народ¬ 
ніх тем в вищі ціклічні форми музичні пов¬ 
стає перед нами лише як низка більш-менш 
щасливих проб. Це явище викликало й той 
факт, що наша сучасна музика переважно 
вокальна і при тому культивується в дріб¬ 
них формах пісні-романсу або хорового твору. 
Про це ще 1912 року писав Бич-Лу¬ 
бенський: „Коли ми подивимось у каталоги 
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музичних видань, каже він,—та здається, 
все у нас як у людей: велика численність 
романсів, двоє чи троє нових композиторів 
з яскравою барвою міцного й свідомого та¬ 
лану, з славетним і невпинним М. В. Ли~ 
сенком на чолі. Ця численність романсів 
показує тільки на природнії хист українця 
і не дає вказівок, що цей хист іде далі, бо¬ 
дай но старих шляхах культурного мистецтва. 
Написати грамотно добрий натхнений романс, 
це не так важко, але написати справді ху¬ 
дожню річ, це потрібує далеко більшого, 
ніж знати форми романсу та пісні. Ми не 
маємо майже нічого для так званої камер¬ 
ної музики: тріо, квартетів, сонат для фор- 
теньяну з ріжними струментами; що ж про 
симфоничну музику для великого оркестру, 
де б оброблялась та трактувалась українська 
мелодія, про це нема чого й балакати... 
Таке недбале відношення українських ком¬ 
позиторів до своєї мелодії, до своїх сюже¬ 
тів досягають досить дивовижних меж. Оп¬ 
річ того, що українська мелодія має свій 
осібний стрій, який ховається у сивій ста¬ 
ровині, чарівну красу й свіжість, вона дуже 
здатна до всяких контрапунктичних та те¬ 
матичних розробок; гармонизувати її можна 
так легко ріжнобарвно і красно, як і инші 
народні мелодії- Взагалі вона має все те, 
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щоби натхнути мистця на чудовий твір. І 
дійсно, досить переглянути чарівні сторінки 
творів Римського-Корсакова, Глінки, Му- 
сгорського, В. Сокальського (скерцо 1-ої 
сімфонії) і ми переконуємось, що можуть 
дати ці чудові українські мелодії в руках 
справжніх мистців на користь музики. Ми¬ 
моволі жахаєшся, що українська иародия 
пісня, як і український нарід, опріч його 
письменників, малярів та архитектів, що по¬ 
чали щиро працювати па своєму ґрунті, до¬ 
сить довго будуть відограватн ганебну ролю 
для зміцнення чужих рослин, чужої слави. 
Скажуть, що це брак таланту, ба ні. Коли 
ми передивимось біографії сучасних компо¬ 
зиторів взагалі, то побачимо, що в багатьох 
у них тече українська кров. Досить нага¬ 
дати такого видатного сучасного компози¬ 
тора, як д. Василенко (проф. Московської 
Консерваторії), д. Акіменко (модерніст). Сте¬ 
повий *) та инші, які не тільки нічого не 
дали своєму народові, а навпаки—одверну¬ 
лися від нього. Ці явища нашого життя 
болюче вражають нас. А проте всіціз‘явища 
не зневірюють нас що до здібностей музич¬ 
ного талану нашого народу витворити свою 
рідну вищу музику и **). 

Що до Степового, шановний критик по¬ 
миляється: творчість цього композитора стала 
на цілковито український грунт. 

**) „СНП1‘* 1912 р. № 1. 
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Де трагичне становище—-„між, двох 
сил"—-українського композитора, що в своїй 
творчій роботі з великими труднощами від¬ 
шукує себе, не може не відбитися на всьому 
сучасному українському музичному житті. 
Вихованість в сфері російської культури, її 
величезні впливи й особливо впливи музичні 
ще довго будуть висіти тяжким гальмом над 
українським музикою, ще довго будуть ско¬ 
вувати його творчі пориви, і треба великого 
генія-художника, щоб перемогти ці впливи, 
треба великого творчого духу, у якого б 
природній музичний творчий геній, геній на¬ 
ціональний, поборов-би, переміг всі ті сто¬ 
ронні наверствовання, прищеплені иншою 
культурою. І здається, що це діло сліпую¬ 
чих поколінь, які будуть виховуватись в 
иншій атмосфері, в иншому культурному 
оточенні, що більш сприятиме, нормальному 
розвиткові своєї музики. 

Справді, ось імена сучасних композито¬ 
рів: Сениця,—перга ніж остаточно виявити 
своє обличчя яко українського музики— 
художника, дає цілу серію російських ро¬ 
мансів ї навіть оперу („Жизнь єсть сон“); 
Степовий—також має кілька орнв’ів напи¬ 
саних не для української музики, їіідгорець- 
кий—теж саме. Та це й натурально: нема 
ще у нас своїх шкіл музичних, спеціяльних 
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часописів, своєї музичної критики, нема 
навіть добре зорганізованих музичних то¬ 
вариств, а через це не може бути обміну 
думками, не може бути серьйозного студію¬ 
вання питань музичних; все іде досить по¬ 
волі, мляво. І власне» не помиляючись можна 
сказати, що свою художню музику 
ми тепер лише починаємо. Але тля 
нас є великий простір, безмежні шляхи—то 
з одного боку наша національна мелодія, з 
другого—найцінніші приклади європейської 
музики і найближчі з них геніяльні шедеври 
російської музики в творах найкращих її 
представників; їх треба вбрати в себе, але 
вбравши, перетопити по-свойому, офарбити 
своїм колоритом. І звичайно, при тому бурх¬ 
ливому темпі сучасного життя, це можливо 
лише тоді, коли наш музика не буде вигля¬ 
дати з якогось свого непомітного закутку, 
а возьме гарячу участь в новому будуванні 
музичного життя у всіх його ріжноманітних 
виявах. 

Сени ця, Павло Іванович—на полі ук¬ 
раїнської музики з'явився не так давно і у 
всякому разі творчість Сениці стала відо¬ 
мою українському суспільству пізніше ніж 
творчість Стеценкова, Леонтовичова; але по 
тих творчих намірах, що знаходимо ми у 
цього композитора, а також по характеру і 
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формах його музики ми можемо вважати Се- 
ницю за найбільш серьйозного зо всієї групи 
композиторів після-лисенківеького періоду. 
Тав, від Сениці ми маємо вже українську 



П. І. Сениця. 

сімфонію, цілий ряд п'єс камерної музики 
(струновий квартет), твори фортепьянові і 
нарешті оперу, не кажучи вже про велику 
кількість солоспівів, тих форм музичного 
мистецтва, що взагалі домінують в творчости 
всіх наших музик і тому не роблять відмін¬ 
ної ознаки творчості Сениці. 

Народився Сениця на Полтавщині р. 
1879. Перші елементарні відомоети з теорії 
музики одержав в сільсько-господарчій школі 
-У Воздвиженсьву на Чернігівщині і з того ж 
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часу пробує свої сили яко композитор. 
Найбільш ранні його композиції то були со¬ 
лоспіви до поезій Т. Шевченка „Минули 
літа молодії", „Па що мені врода", „Чого 
мені тяжко" та инші. Був недовгий час вчи¬ 
телем церковного співу по сільських школах 
Саратівщини, а в році 1900 вступає учнем 
до московської консерваторії по клясах 
співу й контрабасу, студіюючи одночасно 
теорію композиції у проф. Лаврського. Жит¬ 
тьові умови музики складалися так, що Се- 
ниця весь час перебував в Москві і лише 
випадково наїздив до України; може цим 
почасти й пояснюється існування в музично- 
художньому скарбі Сениці де-якої кількосте 
творів, скомпонованих до слів на російській 
мові. 

Аналіз творів Сениці виказує його перш 
за все як композитора, якому знайомі най- 
еміливіші комбінації модерної музики, а 
добре знання її законів, консерваторське 
студіювання її форм, природній композитор¬ 
ський хист, дають можливість Сениці вжи¬ 
вати всіх сучасних засобів музичних; виразні 
мотиви національносте зберігають нам інди¬ 
відуальність Сениці, заховують його оригі¬ 
нальне творче обличчя, ставлять його ос¬ 
торонь від того еклектизму, що, наприклад, 
помічаємо ми в його сучасників—Стеценка 

9 
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і почасти у Степового (фортепьянові твори). 
Це все також робить Сеницю невразли¬ 
вим до тих чи инших сторонніх впливів му¬ 
зичних. Лірик по своїй творчій істоті, ком¬ 
позитор офарбовуе цим ліризмом навіть такі 
моменти, де здавалося б на перший погляд 
нема даних для цього ліризму: мотиви ціл¬ 
ком об'єктивного змісту і ті звучать якоюсь 
особливою теплотою, набірають якогось над¬ 
звичайно інтимного колориту. І все таки 
треба підкреслити, що не вважаючи на таке 
виразне тяжіння композитора до ліричного 
елементу, який по своїй природі більш при¬ 
стосований як засіб до виявлення наших 
інтимних переживань і настроїв, і тим самим 
більш здатний до вживання його в дрібних 
музичних формах, ми помічаємо у компо¬ 
зитора стремління визволитися з такого 
стану шляхом надання своєму ліризмові, як 
що так можна висловитися, більш широкого 
змісту. Тому досить часто ми чуємо, як 
тепло від внутрішнього творчого вогню худож¬ 
ника разгорається в велике полумя музич- 
I ної краси; через те саме навіть дрібні фор¬ 
уми його творів виглядають як серьозні цік- 
• липні будування з широко розвиненими те¬ 
мами. Ніколи, ні в одній музичній думці 
, і композитора не можна помітити, щоби вну- 
ь.трішнб' натхнення^ залишило художника. В 
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кожному його творі є „щось", що притягає 
увагу й викликає співчуття до художника— 
а де єсть ознака справжнього мистецтва, 
яким володіє справжній художник. 

Із ціклю творів Сениці треба відмітити 
українську сімфонію Ре-мажор „Де-не-де 
тополі' 4 для великого сімфоничного оркестру ? 
увертюру оркестрову, струновий квартет 
С-дур, по-над 50 художніх пісень (з них 
найкращі „Пісня сліпих" дует, „В зеленому 
гаю", „Весна іде% „Душа моя пустка 44 ), 
кілька п'єс для фортепьяна та иношх інстру¬ 
ментів (дві думки для віолончелю, пєса для 
скрипки і т. и.). І скрізь свій настрій ком¬ 
позитор втілює в цільну й художньо оброб¬ 
лену форму, яка виявляється не лише в го- * 
ловному малюнкові мелодії, в головних темах 
твору, але й в умілій їх комбінації, в ми¬ 
стецькому і часто досить оригінальному фор- 
тепьяновому супроводі. 

Степовий (Якименко), Яків Степа¬ 
нович—ще досить молодий музика, *) але 
серед діячів на ниві української музики його 
імя зустрічаємо дуже часто й особливо в 
останні часи, коли зацікавленість україн¬ 
ською культурою взагалі і з окрема музикою, 
примусили нас відшукати у саміх себе де¬ 
що з наших власних придбань. 


# ) Вмер 1921 р. 
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Народився Степовий року 1888 в Харь- 
кові; малим хлопцем (11 років) його було 
взято за добрий голос до Петербургу до 



Я. С. Степовий. 


Придворної Капели, де вже в ту пору був 
його рідний брат Федір Якнменко, тепер 
відомий московський композитор, професор, 
Петроградської Консерваторії. Хлопець по¬ 
пав до Капели в ті щасливі для неї часи, 
коли ще там була жива атмосфера Бала- 
кірева та Римського-Корсакова, цих славних 
композиторів московських, коли при Капелі 
існував крім чудового хору ще й не менш 
чуювий оркестр, що складався виключно з 
саміх учнів. Тут для хлопця, що перебував 
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в постійному музичному оточенні був спри¬ 
яючий ґрунт що до його музичного вихо¬ 
вання. Капела була в ті часи чимсь подіб¬ 
ним до Консерваторії: там були й інстру¬ 
ментальні класи, де професорами були часто 
професори консерваторії; регентські класи, 
де проходили теорію музики, гармонію й 
контрапункт; там були всі засоби до того, щоб 
дати своїм вихованцям цілком закінчену му¬ 
зичну освіту. Виходячи з Капели її абітурі¬ 
єнт був бажаним артистом у всякому ор¬ 
кестрі, а чимало учнів перехедили просто з 
Капели до Консерваторії. Так було і з 
Степовим. Року 1902 вступає він до Петро¬ 
градської Консерваторії в клас спеціальної 
теорії композиції проф. Рямського-Корса- 
кова і кінчає її в 1909 році. 

Цікаво тут же відмітити факт національ¬ 
ної свідомоети нашого музики вже в тій 
початковій стадії його творчого шляху; нав¬ 
коло цілком московське оточення, рідний 
брат композитора працює на полі москов¬ 
ської музики, професор зачаровує іменно 
своїм глибоким знанням національної мос¬ 
ковської звукотворчостп—і все таки, оточе¬ 
ний такими впливами, Степовий іде своїм 
шляхом, шляхом ще мало протореним. 

Учнем Консерваторії він виявляє вже 
своє натхнення в „Барвінках*, серії кіль- 
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кох солоспівів, дуетів, тріо. В цих перших 
спробах своєї творчости Степовий заявляєть¬ 
ся перед нами наслідувачем того мелодій¬ 
ного стилю, що такий близький та рідний 
українській музиці, музиці народніх та по¬ 
бутових пісень, пісень кохання і взагалі 
пісень ліричного змісту. ІІе шукайте в них 
тої оригінальної краси, того своєрідного 
вигляду, що маємо ми в думах козацьких, 
в історичних піснях, або навіть в піснях, 
обрядового характеру. Пісні Степового—то 
пісні ближчої до нас епохи, пісні Слобід¬ 
ської України, звідки походить і їх автор; 
від пісень композиторових віє пахощами 
широких степів українських, які щои-но по¬ 
чали колонизуватися, мелодія тих пісень 
тихо-задумлива, іділічна, спокійно-проста і в 
більшости мінорна. Але цікавий факт: самий 
мінор композиторів в цій серії його пісень 
приваблює нас не своїм глибоким жалем,— 
його у композитора нема,—не тяжкою ту¬ 
гою, а тихим, лагідним смутком, ніжною 
журбою. Теж саме треба сказати і про 
мелодії мажорного характеру: композитор 
находить засоби, щоб змягчити простий ма¬ 
жор і надати йому ті чи инші риси, що на¬ 
ближають його до мінору. Де все оповиває 
пісні Степового якимсь загально-елегійним 
фльором, тихим та мягким: мінор ве набірає 
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глибокої сили, нігде не переходить в тугу 
одчаю, світлі ж мажорні лади, наближаю¬ 
чись до мінору, втрачають де-що в ясності 
й простоті своїх мелодійних лінзи» Тому то 
і вся серія ця відзначається цілістю на¬ 
строю, задушевністю та теплотою. Трудно 
навіть сказати, якій з пісень серії віддати 
перевагу; всі вони, більш-менш, рівні по 
своєму настроєві. Але всо-ж таки й тут 
можна відзначити такі пісні як „Ой, поля“, 
„Розвійтеся з вітромяку по настрою та 
по силі натхнення треба поставити вище за 
пісню на ці слова, написану Лисонком; тут 
є справжнє • натхнення, вільно виявлена 
душа композитора, там більше знання й му¬ 
зичного досвіду, а вражання від твору таке, 
наче написано його по замовленню; тому'й 
твір Степового говорить щось вашому серцю. 
Лисенківський же романс лишає в вашій 
душі дуже малий слід. „Степ"— 1 чудова кар¬ 
тина безкрайого степу „аж до моря бере¬ 
гів 44 , степу мертвого, який прокидається 
лише від громів, що налетіли на нього ра¬ 
зом з хмарами моря... І яка чудова інтер¬ 
претація в звуках, з яким умінням прово¬ 
дить композитор це наростання звукової 
сили від тихого спокійно-епичного мотиву 
першої частини до грандіозного під 4 йому 
середньої частини романсу. Або візьміть 



„Зимою" („Дивилося сонце 44 )—що за краса! 
Скільки там справжнього почуття, яке так 
і ллється в цих звуках пісні Степового, 
скільки там настрою... Треба згадати ще 
колискову „Місяць яснесенький", тріо „Над 
Дніпровою сагоюУ всій серії є лише два 
номері, що своїм музичним складом трохи 
віддаляються від загально елегічного тону 
всієї серії, це „Утоптала стежечку а і „Ой, 
стрічечку до стрічечки"— пісні танкового 
характеру з ясно означеною народньою ме¬ 
лодією. 

Слідуючий крок Степового в цій области 
це „Пісні настрою"—серія пісень до поезії 
О. Олеся. 

Власне „Пісні настрою" по музичному 
характеру своєму є продовження „Барвін¬ 
ків", лише більш витончені, більш складні 
по своєму музичному збудовавню, але ос¬ 
новний стиль їх той самий, що і в „Барвін¬ 
ках"; це звичайно в де-якій мірі залежить 
і від змісту самих поезій. Олесь—поет су¬ 
часний нам; гама його настроїв блискуча й 
ріжнобарвна, думки, що вкладає він в свої 
твори—це думки людини нашого часу— 
тому й музичне перетворення цих поезій * 
вимагало від композитора инших засобів: 
на зміну ешко-ліричніп простоті „Барвін¬ 
ків" Степовий дає нам спїв нової форма- 



ціїуз невпинною модуляцією мелодійної лі¬ 
нії, з виразними моментами в гармонії—що 
більш відповідає художнім вимогам поезії 
Олеся. 

Загальна музична концепція вокальних 
творів Степового нескладна і особливо цим 
відзначуються „Барвінки 4 '. Мелодика співу 
проста й виразна і приваблює вас своєю 
натхненою красою; вона головним чином і 
дає вам настрій; всі ииші елементи музич¬ 
ного збудовання пісні відограють лише до¬ 
помагаючу ролю. Мелодією співу композитор 
виявляє свій внутрішній настрій, своє по¬ 
чуття, мелодія—'то його творча мова, в 
звуки якої вкладає композитор увесь зміст 
своєї душі. І треба сказати, що у Степо¬ 
вого є що сказати; правда, може це ще не 
зовсім задовольнить вас; сучасний слухач 
звик до грандіозних сімфоннчних збудовань, 
його ухо бажає чути цілі світові катаклізми 
в музиці (Скрябія), але... треба залишити 
художникові те, чим багата його творча ду¬ 
ша, не накидати йому своїх вимог—він не 
послухає нас і за нами не піде... 

Форма пісень Степового дуже проста, 
як про це вже згадувалося, і виразно по¬ 
діляється на окремі частини А—В—А, або 
А—А, або ще инше А—В; такі формальні 
схеми вокальних (та й фортепьянових) ком- 



266 


позицій Степового. І композитор находить 
засоби, аби в таку просту схему вкласти 
всю свою чулу душу... І оживають німі 
форми, осяяні блиском справжнього талану. 

За для повноти музичного портрету Сте¬ 
пового треба сказати кілька слів ще про 
його фортепьнові твори, про які, можна це 
з певністю сказати, наше громадянство не 
чуло та й не має особливого бажання по¬ 
чути. Це невеличкі п'єси РгеМе, Уаїзе, 
«Гшрготіп, Метіеііе і т. и., де найбільш 
приємні риси, творчости Степового—сумна 
з настроєм написана мелодія і загально кра¬ 
сива звучність знаходять собі місце. Але 
треба зазначити, що не в цих фортепьяно- 
вих п'єсах справжній Степовий; тут є багато 
сторонніх впливів, то Чайковеького, то 
ґріг'а, до якого автор має великий нахил, 
то ,,Новой Русской Школи". Більш само¬ 
стійний він все-ж таки в співах. Останніми 
часами Степовий написав багато солоспівів 
до слів ріжних українських поетів, збірки 
народніх пісень в художньому обробленні 
дві оркестрові українські сюіти на теми 
українських народніх мелодій та оперу. Але 
на превеликий жаль це все зберігається ще 
в портфелі комнозиторовому і загалу ціл¬ 
ком невідоме—ясний показник відношення 
суспільства до свого художника. 
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Стеценко, Кирило Григорович, *) 
може найстарший за всіх композиторів су¬ 
часносте; появу перших творів Стеценка 
треба віднести ще до того часу, коли він 
був студентом Духовної Семінарії. Та ла но- 
повитий ділетант в перших кроках своєї 



К. Г. Стеценко. 

творчосте, пізніше він доповнює свою му¬ 
зичну освіту в школі Лиеенка, а головним 
чином студіюючи музичну науку самостійно 
що до певної міри і відбилося на всій його 
музичній творчости, не даючи композиторові 
змоги виявити себе так, як то можна було 
б чекати, беручи на увагу міру його му¬ 
зичного таланту: він має більш ніж може. 

*) Вмер. 1922 р. 





На його творчости як раз ми можемо впев¬ 
нитися, що сфера, в якій мусить працювати 
композитор, повинна бути сповнена музи¬ 
кою, бо тільки в такій сфері композитор 
одержує імпульси для творчости, тільки вона 
дає йому змогу шукати нових шляхів в 
своєму мистецтві і йти тими шляхами. Тільки 
той стан де музика живе повним життям у 
всіх його галузях, де єсть діференціяція на 
ріжні групи музичні, де існують ріжні течії 
й напрямки,—тільки там не буде застою, 
тільки там буде більш інтенсивна продукція 
музична не лише в розумінні кількости, але 
й я кости музичних творів, тільки в такому 
оточенні завше можлива свіжа й нова думка 
музична. Цього як раз бракує нашому су¬ 
часному музичному життю, і це явище й 
утворює такий стан річей, що композитор 
стає на раз прийнятих ним формах та за¬ 
собах музичних, не еволюціонуючи в них бо 
нема зовнішньої підштовхуючої сили, що 
така необхідна на перших етапах розвитку 
самостійного художнього мистецтва музики. 
Період думання й студіювання для нашої 
художньої музики ще не починався і це 
тяжко відбивається на всій нашій сучасній 
музичній творчости. Отже, можна сміливо 
сказати, що иише музичне оточення, инша 
атмосфера нашого музичного^ життя екеру- 



вали-б творчість Стеценкову на ннші шляхи, 
далеко ширші. Стеценко працює виключно 
в царині вокальної музики і то без вживання 
широких форм її; він обмежується невели¬ 
ким романсом—піснею, хором, тріо і т. шш. 
Конструкція його творів проста, ясна і не 
потрібуе тематичного аналізу для свого ро¬ 
зуміння. Перевага завше на боці мелоса, то 
коротенько ', то розвиненої досить широко і 
часто яскравої, щирої й натхненої мелодії. 
Ееть в музиці Стоценковій моменти, яким 
не можна відмовити навіть в драматичному 
підйомі (де-які уривки з музики до „Гай¬ 
дамаків^), картинній поетичности, силі; ба¬ 
гато також в його музиці й того теплого, 
мягкого ліризму, що е спільний для всіх пред¬ 
ставників нашого музичного мистецтва. 

Перед нами твори Стеценкові для співу 
в супроводі фортепьяна. Це коло 50 му¬ 
зичних номерів ріжної форми і, звичайно 
рілейої музичної вартості!; тут побачимо й 
романси-піені, тут і хоральні співи, як чо¬ 
ловічі, так жіночі й мішані, е тут упоряд¬ 
кована автором музика до 3-х українських 
комедій „Як ковбаса та чарка, то минеться 
й сварка 41 , „Бувальщина", „Сватання на 
Гончарівці" і музика до іГееи Черкасенко- 
вої „Про що тирса шелестіла 11 . В рукопи¬ 
сові ми маємо чимало хорів, солоспівів, ди- 



тячу оперу Двасик-Телесик", драматичні 
сцени „Іфигенія в Тавриді “ й високо ху¬ 
дожню, цілком національну „Панахиду 
скомпоновану на темах українських релі¬ 
гійних исальмів та кантів; своєю „Панахи- 
дою“ Сгеценко показав той шлях, яким 
повинні йти наші композитори в царині ут¬ 
ворення своєрідної церковної музики. Слі¬ 
дуючим кроком в цій царині єсть його „ Лі¬ 
тургія", де також проводяться народні ме¬ 
лодії в художньому обробленні сучасного 
музики; але все таки, не вважаючи на низку 
окремих цікавих моментів, в ній менш тої 
цілосноети, того загального натхнення, іцо 
знаходимо ми в „Панахиді". Останнім 
оризіом нашого композитора є „Гайдамаки" 
драматичні картини до поеми Т. Шевченка, 
де знаходимо ми багато номерів талановитої 
музики. 

Добрий знавець природи хору, Стеценко 
дає цілий ряд чудових номерів цього роду 
музики; його хори „Зелений гай, пахуче 
поле...“,,,Усе жило, усе цвіло"—це справжні 
музичні малюнки і довго будуть в репер¬ 
туарі українських хорів. Трохи заважає 
ще більшій популярности хорів Стеценко- 
вих те, що вони потрібують досить гарного 
й великого складу хору; такі, наприклад, 
твори, як „Сонце на обрії" або „Веснонько, 
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весно" скомпоновані дуже складно; склад¬ 
ність модуляцій, що вимагає тонкого й пра¬ 
вильного інтонірування, ряд модуляційних 
секвенцій і досить висока теоітура—все це 
під силу лише добре організованому й ве¬ 
ликому хорові, якого не спинять всі ці 
складні засоби композиції що мас одну мету: 
дати яскравий малюнок або навіть цілу му¬ 
зичну картину засобами свого мистецтва. Ця 
серія його хорів скомпонована скоріше ін¬ 
струментально ніж вокально і вимагає тон¬ 
кого супроводу оркеетрального, де тембри 
окремих інструментів підкреслять найбільш 
поетичні місця твору. 

Окремо стоїть постать Миколи Дмитро¬ 
вича Леонтовича , забитого в ніч на 23 
січня 1921 р. в селі Марківці* Гайсинського 
повіту, в хаті свого батька. Трагична смерть 
композиторова—то велика втрата для укра¬ 
їнської музики, бо в особі Леонтовича ми¬ 
стецтво мало не лише талановитого музику, 
але й художника-новатора що в своїх творах 
намагався вийти по-за межі тих традиційних 
прийомів та засобів, того трафаретного му¬ 
зичного думання, яким переважно жило 
наше мистецтво в до-революційні часи. Ре¬ 
волюція висунула наперед Леонтовича; вона 
витягла його з того глухого закутку, де пра¬ 
цював композитор, де складав він свої ви- 
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еоко-художні твори-пісні, що довгий час 
лежали нікому невідомі, бо скромний автор 
занадто мало робив для того, щоб широкі 



М. Д. Леонтовпч* 

верстви українського суспільства могли по¬ 
чути їх. Український визвольно-національ¬ 
ний рух, революційне піднесення, відрод¬ 
ження своєї культури—покликали до праці 
Леонтовича, і з того часу стає відомим 
його імя яко композитора. 

Народився Леонтович р. 1877-го в с. 
Монастирському на Поділлю,, в родині свя¬ 
щенника. Духовна семінарія була і пер¬ 
шою музичною школою композитора, дальші 
ж музичні студії по теорії композиції слу¬ 
хав він у проф. Вармотіна та Яворського, 



для чого йому довелося на де-жий час за- 
дишити рідне Поділля. За часів революції 
ми бачимо Леонтовича в Київі, де він ви¬ 
кладає співи в Інституті ім. Лисенка та в 
Семінарії, а також працює в різних музич¬ 
них організаціях. З 1919 р. повертається 
Леоитович знову на Поділля до Тульчина, 
де вчителює та працює над закінченням 
опери „Русальчпн Великдень 4 *. Доля не су¬ 
дила вже йому повернутися до широкої му¬ 
зично-художньої праці в столиці. 

Музичний скарб Леонтовича не такий 
вже великий та різноманітний; крім уривків 
з оп. „Русальчин Великдень" він виявляється 
переважно в обробках українських народніх 
пісень, але те, що він зробив в цій облаети 
дає нам право дати небіжчикові одно з пер¬ 
ших місць в історії української музичної 
культури. Всього оброблено для хору ком¬ 
позитором по-над сто народніх пісень і з 
них велика кількість ще не виданих. Після 
аналізу того музичного матеріалу, що вже 
побачив світ, перед нами встає постать ху¬ 
дожника яскравого, сміливого в своїх шу¬ 
каннях і нового в тих техничних засобах, 
що вживає він в своїх творах. Він правдиво 
зрозумів значіння народньої мелодії для ху¬ 
дожньої музики: для нього вона лише доб¬ 
рий матеріал, що потрібує розроблення, оз- 
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доблення його всім, що здобула сучасна му¬ 
зика, для того, щоб зробити з тої мелодії 
-теми художню форму-шедевр, щоби зро¬ 
бити з неї справжній високо-художній нат- 
хнений твір. Вбравши в себе всю красу ук¬ 
раїнської мелодії, композитор не відмовля¬ 
ється від власного музичного думання; 
свої засоби, свою технику, свою ори¬ 
гінальну індивідуальність вносить 
він скрізь, до чого торкається, і головною 
метою його композиторських досягнень є 
дати настрій, дати картину, мальовничу 
колоритність народній мелодії, щоб слухач 
відразу міг відчути той внутрішній зміст на- 
родньої мелодії, який не завше дається до 
зрозуміння, не завше і не всім; отже, го¬ 
ловне завдання композитора, що своєю ху 
дожньою інтуіцією відчув те головне, що 
заховано в пісні,—силами свого талану та 
засобами свого мистецтва розкрити перед 
нами ту тайну народньої мелодії. Візьміть 
його „Ой, пряду, прядуякими сильними гар- 
монично-мелодіііними контрастами малює ху¬ 
дожник той внутрішній світ молодої жінки, її 
настрої й переживання, коли вона стомлена 
роботою чує суворі оклики свекора й свек¬ 
рухи, і як зразу міняється звукова картина, 
коли вона раптом вчуває співчутливий голос 
милого. І ця мінлива гра контрастами йде 
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лише на фоні людських голосів, матеріял 
яких все таки не дає всієї ріжноманітности 
гри звукових тембрів, яке, наприклад, ми 
можемо мати в оркестрі; але вражання від 
творів Леонтовичевих, що до їх колорит- 
ности, картинности цілком оркестральне. А 
ось „Над річкою беріжком 11 —нерухлива то- 
ніка у тенора, як засіб для ілюстрації ши¬ 
рокого-широкого степу, яким мандрує за своєю 
долею чумак, та імітаційне проведення голов¬ 
ної теми пісні.то в жіночих голосах, то у баса. 
Простий, але цілковито художній засіб вжи¬ 
вання оргельпункта з контрапунктично-іміта¬ 
ційними надбудованнями над ним (засіб, вза¬ 
галі досить частий у Леонтовича) вилився 
в художню мініятюру-шедевр. В таких фор¬ 
мах і инші пісні]Леонтовичеві: широка, сумна 
елегія „Козака несуть", „Із-за гори сніжок 
летить", „Жеичичок—бренчичок", пікантна 
в смислі гри дісонансамиі така іліостраційна 
„Коза" (різдвяна гра), геніяльний „Щедрик" 
і багато щіших, де композиторська техника 
Леонтовичева в стислих мініятюрних формах 
хорального твору розкривається перед нами 
у всій силі, виявляючи яскравий, могутній 
талант. 

Залишилося крім того від Леонтовича 
де-що з музики до релігійних народяіх кан¬ 
тів, иіенодіння до Служби Божої (Літургія, 




молебен), а також кілька музично-педаго- 
гичних праць. 

З менш відомих композиторів сучаеноети 
треба відмітити Б. Підгорецькош, опера 
якого „Купальна Гокра и має багато заслу¬ 
говуючого нашої уваги в смислі чисто му¬ 
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зичному; особливою виразністю' та красою 
відзначаються її хори, що власне суть цент¬ 
ром опери. ІІа превеликий жаль опера ця 
чомусь не виставляється на наших сценах, 
хоч має всі дані на те: вона не досить труд¬ 
на, технично не складна для постановки, 
цікава в боку сценнчности і красива, а на¬ 
віть талановита по музичному матеріалові. 

Кошиць, 0.—більш відомий як талано¬ 
витий диригент, але також як і композитор» 
що не мало зробив для української народ- 
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ньої пісні; Дремцов, з його невеликими урив¬ 
ками, як вокальними, такі інструментальними; 
Хоткевич Гнат, талановитий письменник і 
невтомний працьовник на полі української 
музики. З композиторів наймолодшої Гене¬ 
рації треба вказати на П. Козацького та М. 
Вериківського. 

Отже, в загальному ході розвитку су¬ 
часної української музики досить виразно 
намічається стремління вбрати народшо ме¬ 
лодію в такі своєрідні й красочні звукові 
побудований, що цілковито відповідають ви¬ 
могам сучасного мистецтва. Думка будува¬ 
ти художній твір, що був би на висоті су¬ 
часних тсхничних вимог, зберігаючи в той 
же час індивідуальність художника, що ба¬ 
зується на національному Грунті, себ-то здо¬ 
рова думка еволюції мистецтва—від націо¬ 
нального до вселюдського—очевидячки по¬ 
чинає захоплювати наших музик. Культиву¬ 
ючи свою народшо мелодію, вони настирливо 
шукають таких засобів для висловлення 
своїх музичних ночувань та думок, що да¬ 
леко висовують їх наперед проти компози¬ 
торів до-лисенківського часу; навіть не 
чужа сучасна українська музика і новим 
модернистичним течіям (Сениця); правда, не 
в тій революційній сміливости, як то вияв¬ 
ляється на Заході (Рих. Штраус), але все ж 
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певні впливи й відгуки того модернистичного 
напрямку почуваються досить виразно» 
Звичайно, про більшість явищ сучасної 
української музики не можна сказати остан¬ 
нього слова; не можна навіть з тою чи ин~ 
шою мірою певности сгрупувати наших ху¬ 
дожників по їх напрямках та загальному 
художньому колоритові—більшість з них ще 
живуть, а не належать історії, і безперечно 
прийде час, коли й вони скажуть своє власне 
слово в справі розвитку художньої україн¬ 
ської музики. 
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